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ВСТУП 

«Нариси з історії образотворчого мистецтва України XX ст.» є ак¬ 
туальним та необхідним дослідженням з огляду на дефіцит фунда¬ 
ментальних праць в царині української художньої культури впродовж 
останнього півстоліття. 

Метою видання є систематизація фактів та явищ мистецького про¬ 
цесу в Україні зазначеного періоду, виявлення та обгрунтування осно¬ 
вних моделей його креативного перебування в культурному контексті 
XX століття. Використовуючи сучасні наукові методології, автори про¬ 
водять широку рекогносцировку історичних явищ та подій. Віднайде¬ 
ні в архівах та повернуті в науковий обіг і широкий культурний досвід 
нації в цілому забуті чи штучно викреслені в минулому факти, імена, 
мистецькі угруповання. Вирішується актуальне завдання переоцінки 
ролі й значення провідних та другорядних стилістичних спрямувань, 
мистецьких течій тощо. Особливу увагу в цьому ряду проблем зосеред¬ 
жено на авангардно-модерністських напрямах українського мистецтва 
першої третини XX століття. Аналізуються моделі соціального існуван¬ 
ня образотворчого мистецтва в Україні другої половини XX століття, 
що вкладаються в межі «тосіегп ай» і «сопіетрогагу ай». Визначається 
роль українського образотворення в контексті транснаціональних вза¬ 
ємин світової культури XX століття. Висвітлюються й систематизують¬ 
ся досягнення українських митців діаспор різних держав світу. 

Актуальність досліджень та важливість результатів визначається но¬ 
вим фактологічно-інформаційним полем мистецтвознавчих проблем, 
новими концепціями, грунтовністю фундаментальних досліджень, що 
проведені з нових методологічних позицій, головних видів і жанрів об¬ 
разотворення України XX століття, а також еволюційних процесів укра¬ 
їнської архітектури в контексті світового зодчества. Проведено аналіз 
та зроблено перегляд, з точки зору модернізованих оцінних критеріїв, 
творчого досвіду української графіки, живопису, скульптури й архітек¬ 
тури XX ст. Визначено чотири домінуючих етапи становлення, котрі у 
«Нарисах» складають певну структуру: 
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Книга перша 

Перша тема: період формування нової мистецької парадигми в си¬ 
туації полістилізму 1900-1930-х рр.; 

Друга тема: етап мистецького життя часів зміцнення тоталітарної 
системи 1930-х-середини 1950-х рр. 


Книга друга 

Перша тема: етап формування нонконформізму та модифікацій 
офіційно-нормативного образотворення 1955-1985 рр.; 

Друга тема: нові мистецькі течії та спрямування в добу «перебудови» 
й державної незалежності. 

Структурно-типологічні дослідження на визначених оновлених на¬ 
укових засадах дозволяють зробити інноваційні висновки, які макси¬ 
мально адекватні неупередженому погляду. Пропонована робота де¬ 
монструє цілком об’єктивне, філософське п науково-культурологічне 
висвітлення історико-культурних процесів, що мали місце в Україні 
XX століття. Таким чином вирізняються й отримують своє обгрунту¬ 
вання основні моделі функціонування українського мистецтва й куль¬ 
тури минулого століття. 

На цей час в Україні недостатньо фундаментальних академічних 
видань, де з сучасних науково-методологічних позицій досліджується 
складний процес становлення різних шкіл образотворення, зокрема 
у сфері живопису, графіки, скульптури, архітектури. Існуюча 6-томна 
«Історія українського мистецтва», підготовлена за часів хрушовської 
«відлиги» співробітниками ІМФЕ НАНУ, з об'єктивних причин не 
може ліквідувати утворений вакуум мистецтвознавчого знання. 

Написання й видання «Нарисів з історії образотворчого мистецтва 
України XX ст.» передбачає адекватне корегування матеріалу, адже 
уперше буде проаналізована в максимально доступному обсязі істо¬ 
рія образотворчості України XX століття, завдяки використанню ар¬ 
хівних та низки інших інформаційних джерел (наприклад, зарубіжної 
літератури та літератури зі спец, фондів, документів різних фундацій, 
Інтернет-ресурсів тощо). 

Нові методологічні й оцінні критерії дозволять здійснити 
об’єктивний аналіз явищ, які тривалий час замовчувались, або ж пода¬ 
ватися у неадекватному вигляді, ввести в науковий обіг нові імена мит¬ 
ців, шо належати до так званого «українського авангарду» І третини XX 
ст. і якщо й згадувались у тоталітарні часи — то виключно під грифом 
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«російських митців», та імена митців, що за життя не отримали гідної 
мистецтвознавчої оцінки через дисидентські переконання: насамперед 
буде повернено імена митців, які складали рух андеграунду в Україні 
1960—70-х років, та тих, які вважалися за добу культу особистості «во¬ 
рогами народу». Вперше структурно-типологічно й світоглядно про¬ 
аналізовані та співставлені модерністські та постмодерністські явища 
українського мистецтва зі світовими культурно-мистецькими аналога¬ 
ми. Запровадження подібних розвідок у вимірі історії українського об¬ 
разотворчого мистецтва давно стоїть на часі. 

Провідною ідеєю видання є поглиблення, систематизація знань 
про історію становлення, розвитку та сучасні тенденції образотворчого 
мистецтва України. Виданням може користуватися широке коло чита¬ 
чів: від спеціалістів з фаху до всіх тих, кого цікавить історія та сучасна 
практика образотворчого мистецтва в Україні та її місце у світовому 
контексті. 


Віктор Сидоренко 
директор Інституту проблем сучасного мистецтва, 
академік Академії мистецтв України 
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МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


Василь АФЛНЛСЬЄВ 
доктор мистецтвознавства 


МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ 

ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ. 

УТВОРЕННЯ УКРАЇНСЬКОЇ АКАДЕМІЇ МИСТЕЦТВ 


Ще до початку Першої світової війни російський імперіалізм по¬ 
силив натиск на політичні й культурні завоювання демократичних 
сил українського народу, поновив заборони на друковане українське 
слово, національні організації та будь-які громадські прояви етнона- 
ціонального життя. Характерним прикладом може слугувати обурлива 
заборона царатом святкування 100-річного ювілею Т. Г. Шевченка. А з 
розв’язанням воєнних дій почали закривати українські часописи, то¬ 
вариства, книгарні, забороняти українську мову у школах та установах. 
До того ж вкрай напружені відносини склались між українцями та по¬ 
ляками в Галичині. За словами Михайла Грушевського, “від страшної 
“Руїни” часів Дорошенка, від великого тодішнього “Згону , як сило¬ 
міць зганяли українських людей за Дніпро, не переживав наш край, 
наш народ такого знищення лютого й немилосердного” 2 . Тому з вели¬ 
ким піднесенням і надією були зустрінуті українським громадянством 
події Лютневої революції в Петрограді. По містах України прокотилась 
хвиля маніфестацій з приводу перемоги революції і повалення цар¬ 
ського режиму. У Києві 19 березня 1917 року така маніфестація зібрала 
під свої гасла до 100 тисяч учасників'. Російська газета “Речь писала: 
“Нема ні одного національного руху в Росії, до якого б старий лад ста¬ 
вився з таким цинізмом і байдужістю, як до українського руху” 4 . 

Уже в перші березневі дні у Києві за ініціативою Товариства 
Українських Поступовців (ТУП) виникла Центральна Рада, до якої 
увійшли представники різних політичних партій і груп. Своєю метою 
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вона проголосила здійснення широкої автономії України в Російській 
федеративній республіці — завдання, що після кирило-мефодіївпів не 
сходило з порядку денного українських політичних угрупувань. 17— 
21 квітня Центральна Рада скликала Всеукраїнський Національний 
Конгрес, який фактично став першими установчими зборами України. 
Він надав легітимності Центральній Раді на чолі з М. С. Грушевським, 
яка сформувала Генеральний Секретаріат — перший український уряд. 
Протягом піврічного існування склад його кілька разів мінявся, од¬ 
нак основні політичні засади залишались незмінними. Зіткнувшись з 
нерозумінням і небажанням рахуватись з релігійними національними 
інтересами українського народу спочатку Тимчасового уряду, а потім і 
більшовицької влади, Центральна Рада своїм IV Універсалом проголо¬ 
сила незалежність Української Народної Республіки (22 січня 1918 р.) і 
перетворила Генеральний Секретаріат на Раду Народних Міністрів. 

При тому, шо державні структури проголошеної Української 
Народної Республіки перебували в стані перманентної реорганізації, 
при вкрай несприятливих політичних умовах і дезорганізації внутріш¬ 
нього адміністративно-господарчого життя, навіть при тому, шо серед 
самих керівників і лідерів визвольного процесу бракувало єдності по¬ 
глядів на мету і завдання боротьби, треба визнати, що за історично ко¬ 
роткий період існування Центральної Ради, Гетьманату, Директорії в 
галузі розвитку національної культури було зроблено дуже багато. Саме 
тоді започатковано такі заклади, установи, організаційні утворення, 
які, міняючись структурно, наповнюючись іншим ідеологічним зміс¬ 
том, всіляко оновлюючись, залишались і надалі неодмінними скла¬ 
довими української художньої культури. Так, протягом 1917-1918 рр. 
були засновані: Всеукраїнська академія наук. Українська академія мис¬ 
тецтва, Київський архітектурний інститут. Державний Український ар¬ 
хів, Українська національна бібліотека. Національна галерея мистецтв. 
Український історичний музей, Український театр драми і опери, 
Український симфонічний оркестр. Українська державна капела. 

Незважаючи на те, що багато з перерахованих установ, по суті, були 
лише декларативні, належним чином не забезпечені матеріально, од¬ 
нак заявлена ініціатива і державна підтримка виявилися настільки сво¬ 
єчасними й потрібними, що вже цим гарантували їм певну сталість. До 
того ж і в міжнародному плані молода Українська держава мала неза¬ 
перечні успіхи. Так, у 1918 р. її визнали Німеччина, Австро-Угорщина, 
США, Великобританія, Франція, Швеція, Норвегія, Данія, Польща, 
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Болгарія, Туреччина, Румунія, Фінляндія. Консульські зносини вели¬ 
ся з Італією, Іспанією, Грецією, Іраном, Грузією, Радянською Росією. 
Українська валюта була в той час однією з найстабільніших у Європі 
(німецька марка коштувала два карбованці, американський долар — ві¬ 
сім карбованців). 

В аспекті історії українського образотворчого мистецтва принципо¬ 
ве загальнонаціональне значення мало заснування Української Академії 
Мистецтв 5 грудня (за н. ст.) 1917 року. Адже до того часу в Україні не 
було вищої художньої інституції. Талановита мистецька молодь після 
здобуття середньої освіти в рисувальних школах та училищах Одеси, 
Харкова, Києва їхали навчатись до мистецьких академій Петербурга, 
Кракова, Варшави, Відня, Мюнхена, Парижа. 

Створена при Генеральному Секретаріаті з народної освіти Комісія 
по заснуванню Академії мистецтв розробила статут, підготувала кан¬ 
дидатури перших професорів, вирішила інші організаційні про¬ 
блеми. Першими професорами Академії були затверджені Василь 
Кричевський, Олександр Мурашко, Федір Кричевський, Георгій 
Нарбут, Михайло Жук (який в Комісії по заснуванню Академії вико¬ 
нував обов’язки секретаря), Михайло Бойчук, Микола Бурачек, Абрам 
Маневич. На початку 1918 р. професором Академії був обраний львів¬ 
ський живописець Олекса Новаківський, але він в нестабільній ситу¬ 
ації залишати Львів не наважився 5 . До офіційного відкриття Академії 
Мистецтв її професори влаштували ретроспективну виставку своїх 
творів на другому поверсі незадовго до того збудованого Педагогічного 
музею (1912, архіт. П. Ф. Альошин). В тому ж будинку розмістилась і 
Українська Центральна Рада. Виставка досить правдиво репрезенту¬ 
вала неординарні творчі особистості, солідні творчі потенції кожного 
учасника. На відкритті виставки з промовою виступив генеральний се¬ 
кретар справ освітніх Іван Стешенко й представники громадських ор¬ 
ганізацій, вітаючи появу нового вищого навчального закладу. Хор укра¬ 
їнського національного театру виконав гімн “Ще не вмерла Україна”. 
Тоді ж в експозиції виставки було сфотографовано її учасників разом з 
М. Грушевським та І. Стешенком, а також був зроблений другий знімок 
професорів-засновників без офіційних осіб і зафотографована вся екс¬ 
позиція виставки. Отже, маємо чудом уцілілі візуальні документи про 
важливу художню акцію. Оскільки каталогу виставки видано не було і 
рецензій у пресі не зафіксовано, то ці фото є цінною ілюстрацією спо¬ 
гадів сучасників. 
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Крім цієї виставки. Академія в нелегкі перші роки свого існування 
організувала лише дві передбачені статутом виставки-звіти (в березні 
1920 та в листопаді 1921 року), а також у грудні 1922 р. — посмертну 
виставку творів злочинно забитого професора Академії Олександра 
Мурашка. 

Значна роль в культурно-політичному житті країни, а саме у 
справі заснування Академії, належить відомому мистецтвознавцю 
Д. Антоновичу. У 1917р. щочетверга в його “хаті” збирались митці, ак¬ 
тори, поети та вчені — іноді до 30-40 осіб інтелектуально-мистецької 
еліти нації — і в неформальній обстановці обговорювали питання ство¬ 
рення модерністського (“модерного”) українського театру, організації 
національної кінематографії, мріяли й про відкриття Української ака¬ 
демії мистецтва, або заснування Академії наук. Після проголошення 1 
Універсалу і створення першого уряду України, такі розмови точилися в 
Секретаріаті справ освітніх, де в липні за ініціативою М. Грушевського 
було створено спеціальний відділ для сприяння розвитку мистецтв 
— музики, театру, образотворчого, художньо-промислової та народ¬ 
ної творчості. До роботи у відділі були залучені відомі вчені й митці: 
Г. Павлуцький, М. Біляшівський, Д. Щербаківський, О. Мурашко, 
В. Кричевський,М.Бурачек.ЗістаттіВадимаПавловського“Українська 
державна академія мистецтв. До 50-ліття її створення”, що була над¬ 
рукована у філадельфійському часопису “Нотатки з мистецтва” (1968. 
№ 7), довідуємось, що в цей же час, Д. Антонович “разом з професо¬ 
ром Київського музею Миколою Біляшівським обговорили питання 
про створення Української академії мистецтва з головою Центральної 
Ради професором Михайлом Грушевським і генеральним секретарем 
справ освітніх Іваном Стешенком. І Грушевський, і Стешенко при¬ 
хильно віднеслись до цієї ідеї” 6 . Після попереднього обговорення була 
створена Комісія із заснування Української академії мистецтв та роз¬ 
робки її статуту. Крім перелічених вище співробітників відділу мис¬ 
тецтв, до неї увійшли Д. Антонович, П.Зайцев, М.Жук. Очолив Комісію 
Г. Павлуцький, секретарем став М. Жук. На жаль, докладних відомостей 
про роботу Комісії, шо розпочала діяльність наприкінці серпня, не виявле¬ 
но. Однак вже у вересні Статут створюваної Академії і склад її професорів 
зацікавлено обговорювались київськими художниками 7 . 

Особливий інтерес до цих проблем виявив Фотій Красицький. У 
“Робітничій газеті”, шо її редагував Д. Антонович, він друкує велику 
статтю “В справі Української Академії Мистецтва” (№ 128, № 132), де 
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гостро критикує як Статут, так і склад перших професорів Академії. 
Заключну частину статті Красицького редактор відмовився друкувати, 
а натомість виступив з апологетичною заміткою (№ 142), в якій високо 
оцінив доробок обраних професорів. Обурений автор надсилає свою 
статтю (дві надруковані частини і третю в рукопису) у вигляді заяви (від 
29 вересня 1917 року) на ім’я генерального секретаря справ освітніх. 
Якогось впливу на перебіг подій з утворення Української академії мис¬ 
тецтв ця акція Ф. Красицького не мала, однак вона засвідчує наявність 
конфронтації серед митців, що дотримувались у творчості різних мис¬ 
тецьких парадигм віку минулого і наступаючого. При тому, що критика 
Красицького виглядає не завжди коректною, все ж не можна не від¬ 
чути в міркуваннях автора щирої стурбованості станом національного 
мистецтва. Він зокрема наголошує на необхідності більше опікуватися 
розвитком архітектури та будівництва, висловлює щире занепокоєння 
запозиченнями молоддю закордонних технічних новацій, що “задають 
тон” процесам денаціоналізації і твори яких не сприймає народ, та й 
“інтелігенція наша теж їх не може розуміти”. Ф. Красицький зауважує, 
що в Україні “зараз бракує добрих ілюстраторів-художників” і україн¬ 
ська книжка “засмічується малюночками, які ні з етнографічного, ні 
з побутового, ні з історичного, ні з художнього боку нікого не можуть 
задовольнити”. Він стурбований тим, що в мистецтві дуже мало таких 
“картин-образів”, які б знайомили “з розмаїтою красою нашої при¬ 
роди, національного життя, вбрання та історичного побуту. Без цього 
всього ми не будемо себе знати як нація, яка йде по дорозі культури... ” 
В таких умовах, на думку Красицького, “добрі сусіди” “наше художнє 
народне добро будуть перетягувати до себе та видавати за своє!” Щодо 
утворюваної Академії, то за словами автора статті, організація важливої 
установи ведеться “похапцем, хатнім способом”, без необхідної в таких 
випадках гласності й демократизму. Вона не влаштовує тих багатьох 
митців, від імені яких говорить Красицький: “Нас дивує та поспішність, 
з якою сю справу хотять провести, наче справа так нагальна, щоб, бу¬ 
ває, не пропустити часом моменту”. Красицький щиро обурений тим, 
що участь у створені Академії беруть лише київські митці, замість того, 
щоб “сю справу винести на широкий світ”, вислухати думку таких ви¬ 
знаних художників, як І. Рєпін, М. Самокиш, С. Васильківський. На 
його думку, засновники, проголошуючи “боротьбу з рутиною”, нія¬ 
ких оригінальних “принципових засад” не визначають, ніякої нової 
“системи навчання” не пропонують. Організація за майстернями, по- 
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перше, не нова, а, по-друге, не вирішує справи. А те, шо засновники 
виступають проти певної спеціалізації художника, заперечується всім 
ходом культури. Почуття міри і об’єктивності явно зраджує авторові і в 
його критиці складу професорів, серед яких "лише В. Кричевський міг 
би бути зарахований на посаду приват-доцента, інші — і не професори, 
і не можуть ними бути, люди далекі від національної справи, і, взагалі, 
люди мало відомі”. 

У надзвичайно складних політичних умовах тих революційних по¬ 
дій багато шо робилось поспіхом, без попередньої грунтовної про- 
робки питання. Що ж до консультування зі славетними митцями, то 
зв’язатися з ними у ті часи було неможливо: Рєпін опинився у фінсько¬ 
му містечку Куоккала, за кордоном Росії, Самокиш перечікував "сму¬ 
ту” у знайомих в Криму, Васильківський тяжко хворів і помер 7 жовтня 
1917 року. 

Отже більш тверезо підійшли до справи засновники Академії, се¬ 
ред яких помітно виділялись пропозиції О. Мурашка. Він хоч і вважав, 
що потрібно “реорганізувати нашвидку організовану Академію в розу¬ 
мінні її статуту і загального художнього плану”, все ж чітко уявляв, шо 
“Українська академія мистецтва засновувалась в той момент, коли для 
України важливо було створити культурний центр, не витрачаючи час 
на розробку деталів, які з часом, коли зміняться обставини, можна буде 
поправити” 8 . За спогадами мистецтвознавця Євгена Кузьміна, худож¬ 
ник гаряче мріяв про відродження Києва, як головного художнього цен¬ 
тру в Україні. “Київ повинен стати тим, чим Мюнхен для Німеччини, 
самостійним художнім центром цілого Півдня, — наводить автор сло¬ 
ва художника. — Тут світло, тут сонце, тут чудової краси природа, тут 
своя культура”. Цікаве також свідчення відомого художника і мисте¬ 
цтвознавця М. Прахова, шо стосується саме часу заснування Академії. 
Мурашко говорив своєму другові: “Я бачу, що зараз момент сприят¬ 
ливий для створення в Києві Академії мистецтва і поспішаю кувати 
залізо, доки гаряче. Потрібно користуватись випадком. Мені потрібна 
Українська академія мистецтва в рідному місті Києві, де стільки світ¬ 
ла, стільки краси”. Отже, тільки полемічним запалом можна якось по¬ 
яснити закид Красицького професорам-засновникам, шо вони “люди 
далекі від національної справи”. Різною мірою, але буквально всі пер¬ 
ші професори (навіть представник Культур-Ліги Абрам Маневич) фор¬ 
мувались як творчі особистості на місцевому національному грунті, ро¬ 
зуміючи свою причетність до рідних джерел з урахуванням мистецьких 
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досягнень всього людства. А такі з них, як Г. Нарбут, В. Кричевський, 
М. Бойчук вже тоді були глибоко закорінені в козацьке бароко, народ¬ 
ну творчість, у візантійський стиль, шо століттями домінував в україн¬ 
ському мистецтві. 

У пояснювальній записці про Академію наголошувалось, шо на¬ 
вчання в ній “проходить під стягом національних традицій ”, що ви¬ 
знається принцип вільності художньої творчості”. “Академія повинна 
поважати індивідуальні одміни хисту і не приневолювати духовну віль¬ 
ність художника”. Як у “кращі дні Ренесансу” навчання проходить в 
майстернях “під керівництвом окремих художників, одкидаються за¬ 
гальні класи, а також поділ по спеціальностях”. Затверджувалась така 
система майстерень; Ф. Кричевський — історико-побуювий жанр, 
офорт, скульптура; О. Мурашко — портрет; М. Жук декоративний 
живопис; В. Кричевський — українське будівництво і народне мис¬ 
тецтво; А. Маневич — декоративний пейзаж' М. Бурачек — інтимний 
пейзаж, літографія; М. Бойчук — релігійний живопис, мозаїка, фреска, 
ікона; Г. Нарбут — графіка. 

Статут Української академії мистецтва був схвалений Центральною 
Радою і пізніше опублікований у “Віснику Генерального Секретаріату 
Української Народної Республіки” (21 грудня 1917 р.). В ньому зазна¬ 
чалось: 

7. Навчання відбувається по майстернях професорів-керівників. 

8. Студенти одразу вступають в будь яку окрему майстерню виключ¬ 
но для художніх робіт під орудою професора-керівника, але за згодою 
самого професора. 

9. Кожна майстерня доручається одному професорові-керівникові. 
Студенти мають право переходити з одної майстерні до другої, коли є 
вільні місця і за згодою самого професора. 

10. Професори мають право приймати до своїх майстерень з власно¬ 
го вибору студентів, які не задовольняють постановленому науковому 
цензові. Такі студенти іменуються вільними слухачами. 

14. Час перебування студентів у майстерні не обмежений, але в кінці 
кожного півріччя професор зобов язаний повідомити студентів, кого 
з їх він згоден полишити у майстерні для дальшого навчання. Особа, 
якій одмовлено в цьому, має право вступити до другої майстерні при 
умовах, зазначених в параграфі 9. 

15. Художнє навчання студентів по майстернях провадиться ви¬ 
ключно по способу і особистому догляду самого професора-керівника. 
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який на початку семестру повідомляє Раду Академії про ті години, коли 
його майстерня має бути відчинена для заняття” 9 . 

Інші параграфи Статуту визначали розпорядок діяльності Академії, 
окреслювали сферу діяльності професорів-керівниківтаобов язки сту¬ 
дентів. Між іншим, зазначалось, що по закінченні навчання за ухвалою 
Ради Академії студент здобував звання Майстра Мистецтв . 

Таким чином з самого початку в Української Академії мистецтва 
вдалося об’єднати митців високої фахової підготовки, з уже набутим 
вагомим творчим доробком, не байдужих до справ подальшого розвою 
національної культури і з відчутними потенціями на перспективу. При 
тому, ні політичної, ні національної, ні направленської “зашореності” 
в організаторів вищої мистецької інституції не відчувалось. Тут були 
вихованці Петербурзької та Краківської академій, Київського худож¬ 
нього училища, які здобули визнання в західноєвропейських мистець¬ 
ких центрах, вільно орієнтувались в сучасному мистецькому процесі. 

При тому, шо умови для діяльності урочисто відкритої вищої мис¬ 
тецької педагогічної установи були вкрай несприятливі, що, дійсно, як 
висловлювались її критики, вона була “нашвидку заснована , а її ста¬ 
тут і загальний учбовий план вимагали кардинального доопрацюван¬ 
ня, що висока мистецька установа не мала задовільного постійного по¬ 
мешкання, однак сама ідея утворення Національної академії мистецтв 
була настільки продуктивною, що багато десятиліть живила розвиток 
української мистецької освіти і навіть виявилася актуальною в сучасній 
незалежній Україні. 

Оскільки в Української Академії Мистецтв архітектура була пред¬ 
ставлена лише особою Василя Кричевського і така спеціалізація не пе¬ 
редбачалась, то на початку 1918 р. у Києві був заснований Архітектурний 
інститут як вища технічно-мистецька школа (засновники Д. Дяченко, 
В. Січинський, Данилевський). За словами І. І. Врони, дії засновників 
відзначались “яскраво виявленими прагненнями до розробки націо¬ 
нальних форм архітектури” 10 . Однак діяльність і цієї вищої мистецької 
установи в часи лихоліття громадянської війни і частих змін влади в 
Києві не відзначалась особливою ефективністю. 

Під час панування денікінців Академії Мистецтв взагалі від¬ 
мовили в фінансуванні і певний час вона утримувалась на кошти 
Педагогічного товариства, тому, як пізніше згадував І. Врона, Академія 
“матеріально ледве животіла... Професура частково повимерла, част¬ 
ково розбіглась” 1 '. Отже, за виразом Д. Антоновича, “перший блиск 


14 




МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


Академії був не довговічний”. По-суті, в повному складі професорів 
вона не працювала. Зразу ж після урочистого відкриття А. Маневич ви¬ 
їхав до Москви за сім’єю, а повернутись не дозволили розпочаті воєнні 
дії. Майстерня його в Академії була ліквідована. Короткою була участь у 
роботі вищої школи О. Мурашка та М. Жука. Першого у червні 1919 р. 
знайшли забитим бандитами, а другий ше раніше полишає Київ і по¬ 
вертається до рідного Чернігова. У травні 1920 р. несподівано для всіх 
помирає Г. Нарбут. В наступному році у зв’язку зі хворобою виїжджає у 
село М. Бурачек... 

На початку січня 1918 р. Академія перемістилась з будинку 
Педагогічного музею до приміщення Комерційної школи М. Терещенка 
на Великій Підвальній, 38, де була “небажаним гостем”. Втім, незважа¬ 
ючи на вкрай несприятливі суспільно-політичні, матеріальні умови іс¬ 
нування, відсутність постійного приміщення тощо, вже в перший рік 
функціонування Академії, вона стає справжі м *' центром активного мис¬ 
тецького життя в країні. У квітні в новому її тимчасовому приміщенні від¬ 
булась виставка Київського товариства художників, на якій експонува¬ 
лись твори 33 митців (в тому рахунку професорів Академії М. Бурачека, 
О. Мурашка). Тоді ж за ініціативою Товариства та викладачів Академії 
і мистецтвознавців утворюється Товариство діячів пластичного мисте¬ 
цтва (до його складу увійшли М. Бурачек, В. Кричевський, О. Мурашко, 
Г. Павлуцький), яке 9-16 травня в стінах Академії провело перший в іс¬ 
торії всеукраїнський з’їзд художників. 

У другій половині 1922 року Академію було поповнено новими ви¬ 
кладацькими силами, серед яких: В. Г. Меллер, Л. Ю. Крамаренко, Є. 
Я. Сагайдачний, С. А. Налепінська-Бойчук, А. Ю. Богомазов, і вре¬ 
шті реорганізовано в Інститут пластичних мистецтв, який однак у цій 
якості не проіснував і двох років. На 1924 рік припадає реорганізація 
Інституту пластичних мистецтв, яка на довгий час визначила характер 
установи як Київський художній інститут (хоч це, звичайно не виклю¬ 
чало всіляких внутрішніх організаційних перетворень). Установа наре¬ 
шті одержує постійне просторе приміщення на Вознесенському узвозі 
(тепер вул. Смирнова-Ласточкина, 20). 

Характерно, шо при розбудові вищого навчального закладу малось 
на увазі здійснити ідею Академії мистецтв в її справжньому розумінні. 
Розповідаючи про два роки існування Київського художнього інсти¬ 
туту, його ректор І. І. Врона у цитованій статті, по-перше, відзначає, 
шо “заснування наприкінці 1917 року (5 грудня) декретом Центральної 
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Ради Української Академії мистецтв” було “найвизначнішою подією в 
історії художньої культури і художньої освіти на України”; а, по-друге, 
наголошує на тому, шо його власна енергійна діяльність була спрямо¬ 
вана на будівництво і організацію “всеукраїнського вузу образотвор¬ 
чих мистецтв, за суттю і задумом Наркомосу України — Української 
Радянської Академії” 12 . Серед архівних матеріалів знаходимо свідчен¬ 
ня про те, шо “в 1924 році Наркомос став на ту точку зору, що Україна 
повинна мати свою Академію мистецтва у Києві”. Але тоді для цього 
не було коштів. 18 квітня 1926 року Правління Київського художньо¬ 
го інституту підняло клопотання про перейменування своєї інституції 
в Українську академію мистецтва. Втім, не зважаючи на всі реоргані¬ 
зації, цей навчальний заклад залишався визначним вогнищем націо¬ 
нального мистецтва. 

Слід зауважити, в середині 1920-х років І. І. Врона ше мав ілюзію 
створити в Академії корпоративне об’єднання головних стилістичних 
напрямів мистецтва, що отримали визнання світової громадськості й 
становили важливий національний доробок молодої країни, як скажі¬ 
мо, діяльність унікальної для всієї Європи школи монументального жи¬ 
вопису Бойчука. Саме в цьому напрямі було багато зроблено протягом 
1920-х. Інститут стає багатопрофільним навчальним закладом, справ¬ 
жнім центром художнього життя республіки. У ньому створюються нові 
факультети і відділення, поповнюється й оновлюється професорсько- 
викладацький склад. Тому не дивно, шо Київський художній інститут 
вважає себе гідним прийняти у власні ряди геніального співвітчизника, 
митця зі світовим ім’ям — Олександра Архипенка, офіційно запрошу¬ 
ючи його наприкінці 1920-х рр. Але скульптор не зміг прийняти про¬ 
позицію, мотивуючи це так: “Праця у Києві — це була б нагорода за 
мою художню діяльність. Проте обставини моєї художньої і педагогіч¬ 
ної роботи за кордоном не дозволяють тепер переїхати до Києва. Для 
зміцнення зв’язків з Києвом пропоную прийняти як подарунок брон¬ 
зове погруддя — портрет диригента В. Менгельберга, досить відомого в 
Європі й Америці, під час виконання 9-ї симфонії Бетговена" 13 . 

Яким був Київський художній інститут, яке враження він справляв 
на гостей, що завітали до нього, можемо дізнатися із спогадів фран¬ 
цузького мистецтвознавця Симони Корбіо, яка у 1927 р. протягом 
кількох місяців перебувала в Україні, вивчаючи історію українського 
мистецтва і знайомлячись з сучасним художнім життям республіки. За 
її словами. Київський художній інститут “це — організм, сповнений 
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енергією, справжній університет, ідо налічує кілька сотень студентів 
(більшість одержує державну стипендію). Очолює Інститут теоретик 
мистецтва І. Врона. Тут проходить серйозне і фундаментальне навчан¬ 
ня... Київський інститут готує артистичне майбутнє країни і формує 
молоді українські таланти в дусі любові до національного минулого’ |4 . 

Саме таке позитивне враження справляв на зарубіжну українську 
художню інтелігенцію Київський інститут після його реорганізації у 
1924 р. Володимир Січинський, наприклад, ознайомившись зі станом 
навчального закладу надрукував у львівському журналі “Українське 
мистецтво” досить докладну інформаційну статтю Українська 
Академія Мистецтв”, шо містила відоме фото засновників Академії, 
зроблене на її відкритті, разом із М. Грушевським та І. Стешенком 15 . 

Таким чином, за своїм загальним спрямуванням та прагненням до 
широкої розбудови навчального закладу і перетворення його на за¬ 
гальнонаціональний мистецький центр, за плюралізмом у залученні до 
професорсько-викладацької роботи видатних представників різних те¬ 
чій сучасного мистецтва, нарешті, за результативністю роботи, що вия¬ 
вилась як в активній участі в художньому житті республіки, так і підго¬ 
товці мистецьких кадрів, які в майбутньому визначили рівень і характер 
досягнень українського образотворчого мистецтва, Київський худож¬ 
ній інститут за часів ректорства І. І. Врони (1924—1930 рр.), незважаю¬ 
чи на зовнішню ідеологічну переорієнтацію, по суті, продовжував тен¬ 
денції, шо логічно випливали з настанов і прагнень, якими керувались 
фундатори Української Академії Мистецтв. В історії художньої освіти 
той час, на жаль, був недооцінений, певною мірою дискредитований. 
Втім цей навчальний заклад становив важливий і цінний набуток, був 
значним етапом у становленні мистецької освіти в Україні, як би по¬ 
тім не мінялись установки і не піддавалась черговій реорганізації його 
структура. Вже у 1930-х роках в період рішучого наступу більшовиць¬ 
кої ідеології на культуру й мистецтво оцінка значущості Київського ін¬ 
ституту штучно викривляла, фальсифікувала, а 1937 року ректор цього 
закладу — Бернард Кратко (1934—1936 рр.), разом з багатьма іншими 
професорами, був репресований. 

Про історію заснування першого вищого навчального художнього 
закладу в Україні до недавнього часу було відомо не багато. А офіцій¬ 
на інформація, остаточно сформована у 1950-х рр. вкладалась у ко¬ 
роткі рядки: “Групою художників була створена так звана Українська 
Академія Мистецтв на зразок західноєвропейських академій, в яких 
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пропагувалось формалістичне мистецтво. Ця академія не мала будь- 
якої системи навчання. Серед самих викладачів її не було згоди, 
оскільки серед них були представники різних шкіл і напрямів — від 
реалістів братів Федора і Василя Кричевського, а також О. Мурашка 
і М. Бурачека, до таких формалістів, як Михайло Бойчук, шо згодом 
став ідеологом буржуазно-націоналістичного напряму, відомого під на¬ 
звою “бойчукізм” 16 . Ще з більшим упередженням дає оцінку діяльності 
закладу мистецтвознавець молодшої генерації, впевнено твердячи на 
користь державної міфологеми, шо Академія “з перших днів існування 
була сугубо реакційною. Академію очолили вороги українського наро¬ 
ду — махрові буржуазні націоналісти. Не поділяючи їхніх реакційних 
поглядів, Мурашко різко виступав проти націоналістичної діяльності 
ряду професорів Академії, зокрема Бойчука” 1 . 

Неправдивість відвертої дезинформації стає очевидною навіть у по¬ 
рівнянні з тим, як висвітлює історію виникнення Вищого художнього 
навчального закладу Vтом “Історії українського мистецтва” (ідея ство¬ 
рення та період підготовки матеріалів якої належали короткій хвилі 
політичної відлиги, хоча побачило світ видання вже за інших політич¬ 
них умов) 18 . Зокрема, новаційною стала думка про те, що виникнен¬ 
ня Української Академії мистецтв відбивало реальні тенденції розви¬ 
тку художнього життя в Україні, особливо його складової художньої 
освіти. Саме це й зумовило життєвість установи, спадкоємність набу¬ 
того нею організаційного й педагогічного досвіду. Новий виток в історії 
радянської культури, яка вступала в застійну фазу “брежнєвського без- 
часся”, не дозволив реабілітувати істинну історію створення Академії 
навіть під час святкування 50-річчя закладу. Рівень висвітлення цієї по¬ 
дії засобами мас-медіа й фаховою періодикою надає стаття тодішнього 
ректора Київського художнього інституту Василя Бородая 14 . А між тим, 
саме до цієї дати у філадельфійському журналі “Нотатки з мистецтва’ 20 
була опублікована грунтовна стаття, де наведені цінні подробиці з то¬ 
гочасного художнього життя, конкретні деталі організаційного втілен¬ 
ня ідеї вищої національної мистецької інституції, які мають дотепер 
джерельну цінність. 

Останні часи тоталітарного панування в культурі не поліпшили си¬ 
туацію у висвітленні дійсної історії становлення закладу, більш того, 
видання альбому, присвяченого Київському художньому інституту, під 
назвою “Вірність традиціям” 21 відводить Українській академії мис¬ 
тецтв у вступній статті лише одну фразу: “18 грудня 1917 р. з ініціа- 
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тиви видатних українських художників-реалістів О. О. Мурашка, Ф. Г. 
Кричевського, М. Г. Бурачека і Г. І. Нарбута створюється Академія та 
приймається її статут”. 22 Наведене звертає на себе увагу передусім не 
вірно названою датою (цю помилку повторюють і видання 1990-х рр.). 
Між тим, Ф. Л. Ернст у нарисі “Георгій Нарбут та нова українська кни¬ 
га” констатує: “22 листопада 1917 року в залах Педагогічного музею... 
у Києві відбулось урочисте відкриття нової Академії. У верхніх залах 
— вернісаж виставки картин професорів молодої академії” 23 . Лише в 
незалежній Україні вперше з’являється можливість відновити дійсну 
історію розбудови національної художньої освіти 24 , шо стимулюється 
поверненням у 1992 р. Київському художньому інституту його колиш¬ 
ньої назви — Українська академія мистецтва — постановою Кабінету 
міністрів України з метою “зростання ролі вищої художньої освіти в 
духовному відродженні України”. 

Постійні реорганізації (не завжди доцільні й виправдані) були нео¬ 
дмінною прикметою тодішнього не лише художнього, а й усього гро¬ 
мадського життя. Не оминали вони і системи мистецької освіти в ін¬ 
ших містах країни. Так, Одеське художнє училище (з 1899 р.), що вело 
свій родовід ше з заснованої 1865 року. Рисувальної школи Одеського 
Товариства заохочування красних мистецтв, у 1918—1920 роках було 
перетворено на Вище художнє училище, потім — на Державні художні 
майстерні, а 1921 року іменувалось навіть Академією мистецтв. У 1922— 
1934 роках це вищий навчальний заклад, по суті — Одеський художній 
інститут, хоч в різний час він іменувався Інститутом образотворчих 
мистецтв і Політехнікумом образотворчих мистецтв. 1934 року його 
переведено на положення середнього навчального закладу — Одеське 
художнє училише. 

Харківське художнє училище виникло 1912 року шляхом перетво¬ 
рення Харківської міської школи рисування і живопису. Ця остання в 
свою чергу постала з приватної загальнодоступної Рисувальної школи 
художниці і педагога М. Д. Раєвської-Іванової (1869—1896). Після рево¬ 
люції на базі художнього училища утворено Художній технікум (1921), 
а пізніше, 1927 року — Художній інститут, який 1963 року перепрофі- 
льований в Харківський художньо-промисловий інститут. 

1930 р. в Харкові був заснований і Український поліграфічний ін¬ 
ститут, базою для якого стали поліграфічні факультети Київського, 
Харківського та Одеського художніх інститутів. Втім 1945 р. його було 
переведено до Львова й присвоєно ім'я Івана Федорова. 
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У Львові з 1876 р. функціонувала промислова школа рисунка і моде¬ 
лювання. 1949 р. вона була перетворена на Львівське училише приклад¬ 
ного мистецтва, якому 1956 року присвоєно ім’я художника 1.1. Труша. 
Цей же навчальний заклад став базою для утворення 1946 р. Львівського 
інституту прикладного і декоративного мистецтва. Крім того, з 1913 р. у 
Львові діяла мистецька школа художника О. Р. Новаківського, всіляку 
підтримку якій надавав митрополит Андрій Шєптицький. Вихованці 
школи були підготовлені до вступу у виші мистецькі заклади Європи, 
передусім до Краківської академії мистецтв, а деякі спроможні були са¬ 
мостійно успішно працювати. 

У діаспорі, шо після революціїстала фактом українського національ¬ 
ного життя, авторитетом користувалась організована за ініціативою 
Дмитра Антоновича Українська студія пластичних мистецтву Празі. За 
допомогою чеського уряду вона стала найзначнішим осередком мис¬ 
тецького життя українців за кордоном. Протягом 1923-1939 рр. Студія 
влаштувала 13 художніх виставок, перша з яких задокументована ви¬ 
даним українською та французькою мовами альбомом 25 . Учбовий про¬ 
цес у Студії будувався за зразком мистецьких академій, а по закінченні 
вихованці отримували диплом майстра мистецтв. 

Протягом 1920-х рр. в Україні на терені відомих художніх про¬ 
мислів діяла низка художньо-промислових шкіл, технікумів, вироб¬ 
ничих навчальних майстерень, які забезпечували кадрами кустарну 
промисловість і створювали потрібний грунт для збереження і розви¬ 
тку давніх народних традицій. Так, відому Миргородську художньо- 
промислову школу ім. М. В. Гоголя (заснована 1896 р.) 1921 р. реорга¬ 
нізовано в Художньо-керамічний технікум, а 1929 р. — перетворено на 
Індустріально-керамічний інститут. Останній, щоправда, проіснував 
лише до 1933 р., коли йому знову було повернуто статус Керамічного 
технікуму і ім’я славетного письменника. 

Протягом 1920-1923 рр. було створено Межигірський мистецько- 
керамічний технікум, для чого використано залишки обладнання ко¬ 
лишньої Межигірської фаянсової фабрики (1798—1874 рр.) та устат¬ 
кування Глинської керамічної школи, шо сильно постраждала під час 
воєнних дій. 1929 р. технікум реорганізовано в художньо-керамічний 
інститут, який 1931 р. переведено до Києва і перейменовано на 
Український інститут силікатів, шо в 1954 р. увійшов до складу полі¬ 
технічного інституту. 

Художньо-промислові школи діяли також у Кам'янці-Подільському, 
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Умані, Опішні, навчально-виробничі майстерні — в Кролевці, Дігтярах, 
Решетилівці. 

Знання з історії мистецтв поширювались завдяки діяльності спеці¬ 
альних кафедр в університетах та інститутах Києва (Г. Г. Павлуцький), 
Харкова (С. А. Таранушенко), Одеси (Б. В. Варнеке), Львова (І. С. 
Свєнпипький). Викладалась історія мистецтва у Львівській греко- 
католипькій Богословській академії (1928—1944 рр.; В. Залозецький, 

І Свєнпипький), а також у тогочасних мистецьких вузах та училищах. 
Існували кафедри історії українського мистецтва також в Українському 
Вільному Університеті (Д. Антонович) та Українському педагогічному 
інституті ім. М. Драгоманова (В. Січинський) — у Празі. 

При тому, що проблема становлення і розвитку художньої освіти в 
українському мистецтвознавстві, по суті, ще не досліджена і поки що 
важко говорити про якісь конкретні якісні й кількісні показники, ме¬ 
тодичні розробки і наочне забезпечення, все ж навіть побіжний, стис¬ 
лий огляд засвідчує позитивні тенденції мистецької освітньої роботи. 

Характерною особливістю художнього життя першої третини 
XX століття було існування багатьох різноманітних за своїми орга¬ 
нізаційними і художніми принципами мистецьких об єднань. Деякі з 
них виникали лише з життєвих потреб взаємодопомоги, влаштування 
виставок творів та їх реалізації. Але були й досить тривкі організації, 
що в різних громадських акціях і творчості своїх членів декларували 
певні громадські позиції та художні принципи. В революційні часи 
таким було Товариство діячів українського пластичного мистецтва, 
засноване навесні 1918 р. за ініціативою членів Київського товариства 
художників (яке існувало з 1907 р.), а його фундатори в гой час ви¬ 
кладали в Української академії мистецтва. Серед них такі відомі іме¬ 
на як: О. Богомазов, М. Бурачек, М. Козик, Ф. Красицький, В. Кри- 
чевський, Г. Крушевський, О. Мурашко, П. Носко, Г. Павлуцький, 
М. Прахов, О. Судомора, К. Трохименко, І. Хворостецький та ін. 
Найзначнішою акцією організації було проведення першого в історії 
Всеукраїнського з’їзду художників і влаштування з цієї нагоди ретро¬ 
спективної художньої виставки. Експозиція була розгорнута в при¬ 
міщенні Української академії мистецтва й відкрилась 15 травня. Там 
же протягом 9-16 червня 1918 р. відбувався згаданий з’їзд. Професор 
Г. Г. Павлуцький зачитав основний реферат “Чим є національне мис¬ 
тецтво й чи воно повинне бути національним”. Не зважаючи на те, 
що воєнні дії не дозволили взяти участь у виставці митцям Харкова, 
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Чернігова, Катеринослава, Одеси, і що часу для підготовчої роботи 
було дуже мало, все ж експонати виставки добре ілюстрували голо¬ 
вні положення реферату. Особливо представницьким виявився розділ 
архітектури, де було експоновано кількасот фотознімків і замальовок 
найхарактерніших пам’яток української архітектури, а також проекти 
нових будов в українському стилі. 

Серед живописних експонатів кількістю і художньою якістю виді¬ 
лялись твори В. Кричевського та П. Холодного. Звертали на себе увагу 
також роботи М. Козика, Ю. Михайліва, К. Трохименка, О. Судомори, 
Г. Павлуцького. Невеликий в цілому розділ скульптури містив твори 
талановитих українських пластиків Є. Трипільської і В. Іщенка. Крім 
того, на виставці експонувалась добірка дитячих малюнків та народних 
вишивок. 

Відчуваючи необхідність подальшої консолідації національних 
мистецьких сил, з’їзд прийняв ухвалу про утворення “Центрального 
союзу мистецтв” — своєрідної федерації всіх художніх організа¬ 
цій, що існували на той час в Україні. Передбачалось видання праць 
з’їзду (обсягом 20 друкованих аркушів та 50 таблиць) зі статтями 
Г. Павлуцького, К. Широцького, Д. Щербаківського, В. Зуммера, 
Ф. Ернста, В. Модзалевського, Д. Антоновича, Ф. Шміта. Однак для 
втілення в життя цієї ухвали не було належних історичних умов. На по¬ 
чатку 1919 р. Товариство перестало існувати, а багато його членів пізні¬ 
ше працювали у Раді в справах мистецтв Наркомосу та Профспілкового 
об’єднання художників. 

Наприкінці 1917 р. в Києві був організований Центр єврейської 
культури — Культур-Ліга. В своїй декларації вона намічала дбати про 
розвиток в Україні єврейської народної освіти, літератури на ідіш та 
єврейського мистецтва. До керівництва Лігою увійшли відомі літера¬ 
тори і громадські діячі: Д. Бергельсон, М. Зільберфарб, М. Литваков, 
Н. Майзель та ін. За програмою Культур-Ліги працювали численні бі¬ 
бліотеки, театральні та музичні колективи, вечірні народні університе¬ 
ти; видавались журнали “Схід” та “ Податки” (обидва на ідіш). 

Секцію мистецтв Ліги утворили художники Б. Аронсон, 
М. Каганович, Ель (Л. М.) Лисицький, І. Пайлес, С. Шор, І. Рабічев, 
С. Рибак, А. Тишлер, І. Чайков, Н. Шифрін, І. Ельман, М. Епштейн 
та ін. Члени секції викладали в художній школі, оформляли спектаклі 
театральної студії, організовували творчі поїздки до Криму, на околиці 
Києва тощо. В лютому — квітні 1920 року у Києві відбулась єдина ви- 
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ставка Культур-Ліги 26 , на основі якої виникла ідея організації Музею 
єврейського образотворчого мистецтва. 

З остаточним встановленням у Києві радянської влади в червні 
1920 р. діяльність Культур-Ліги була припинена, а її структури пере¬ 
йшли у відання Єврейської секції Наркомосу України. На основі май¬ 
стерень Ліги певний час діяла художньо-промислова школа під керів¬ 
ництвом М. Епштейна 27 . 

Енергійна виставочна діяльність стала прикметною ознакою бурем¬ 
них революційних часів 28 . Так, протягом 1918 р. в одному лише Києві 
відбулось двандацять різноманітних за масштабом і спрямуванням ху¬ 
дожніх виставок. Однак, можливо більш показовими були великі екс¬ 
позиції, влаштовані в різних містах України протягом 1919 р. Вони ма¬ 
ніфестували важливу тенденцію в розвитку художнього життя України, 
акцентували увагу на цінності першоджерел розвитку українського мис¬ 
тецтва, прагнули визначити шляхи дальшого розвою художньої твор¬ 
чості. Таки виставки влаштовувались здебільшого підвідділами мис¬ 
тецтв губернських відділів народної освіти. Хронологічно відкривала 
цю низку експозицій “Перша виставка” в Харкові (лютий-березень), 
на якій поряд з творами художників-професіоналів експонувались 
роботи самоуків і дітей (820 творів 133 професійних художників, 1200 
робіт самодіяльних митців і 3000 малюнків 140 дітей). Ця експозиція 
знайшла широкий відгуку тодішній пресі, викликала широку дискусію 
про характер прокламованого пролетарського мистецтва та про його 
відношення до художньої спадщини. Вона розвіяла ілюзію не в міру 
запопадливих адептів пролетарського мистецтва з Пролеткульту про 
автоматичне самовиявлення у творчості ідеології, художніх уявлень і 
смаків нового класу. Автори оглядів і рецензій приходили до невтішно¬ 
го для себе висновку про те, що пролетаріат у мистецтві “виявляється 
рабським наслідувачем буржуазії” 29 . 

Інший характер мала відкрита 1 травня в Києві, у приміщенні 
Купецького зібрання (тепер філармонії), велика “Виставка сучасного 
селянського мистецтва”. Через воєнні обставини на ній були пред¬ 
ставлені твори народних майстрів лише Київської, Полтавської та 
Подільської губерній. А також твори з колекцій відомих діячів і ша¬ 
нувальників народного мистецтва Н. Давидової та Є. Прибильської. З 
цієї експозиції почався шлях до широкої популярності таких відомих 
майстрів, як Ганна Собачко, Іван Гончар, Параска Власенко, Петро 
Берна, Євмен Пшеченко. Кращі твори з виставки були побільшені 
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художниками-професіоналами і прикрашали вулиці святкового Києва. 
У зв'язку з цією експозицією в пресі жваво обговорювались (і навіть 
приймались рішення!) питання державної закупівлі кращих творів і пе¬ 
редачі їх до художніх музеїв, видання альбомів, організації “Селянської 
школи мистецької праці" для селян-кустарів та художників-самоуків. 
Спеціальна нарада навіть прийняла ухвалу на базі даної виставки утво¬ 
рити Музей народної творчості. Нажальті (як і багато інших) високих 
ідей втих конкретних історичних умовах виявилися нездійсненними. 

Слідом за виставкою у Києві 8 червня 1919 р. в Одесі у залах місь¬ 
кого музею була відкрита “Перша народна виставка картин, плакатів, 
вивісок та дитячої творчості”. Вступну статтю до каталогу під назвою 
“Мистецтво та його теперішні завдання" написав А. Нюренберг. У ви¬ 
ставці взяли участь 55 художників, які експонували 199 творів (серед 
них праці К. Костанді, П. Нілуса, Ю. Бернадського, Є. Буковецького, 
П. Волокидіна,М.Гельмана,Т.Дворникова,В.Заузе,С.Кишинівського, 
Т. Фраєрмана, І. Егіза, О. Екстер). Дитячу творчість репрезентували ро¬ 
боти, зібрані в народних школах півдня України. Плакати представили 
одеські військові та цивільні установи. Експонувались на виставці та¬ 
кож твори старих майстрів з приватних колекцій. 

Великий розділ українського народного мистецтва Поділля мав 
місце на “Народній виставці картин пам'яті Т. Г. Шевченка", яка від¬ 
булась у березні-квітні 1920 р. в Одесі у приміщенні міського музею 
красних мистецтв. “Виставка сучасного селянського мистецтва" від¬ 
булась 1919 р. також у Полтаві. В принципі багато в чому була поді¬ 
бною до више згаданих виставок у містах східної України і розгорнута 
в залах Національного музею у Львові “Виставка сучасного малярства 
Галицької волості” (листопад, 1919 р.). Хоча вона мала і деякі особли¬ 
вості: по-перше, відбулась, за словами М. Голубця, “коли небо над га¬ 
лицьким обрієм горіло ше всіма вогнями визвольної війни 3<> . Отже, ор¬ 
ганізатори цієї експозиції не шукали загального знаменника між твор¬ 
чістю професійного майстра, народного, самодіяльного художника або 
дитячою творчістю. Врешті, з такого “демократичного зрівнювання 
нічого корисного не з’явилось ні в плані теорії, ні для практики, окрім 
хіба шо акцентуації необхідності суспільству опікуватися усіма назва¬ 
ними видами художньої діяльності; по-друге, на львівській виставці 
сильніше й послідовніше наголошувався її ретроспективний характер. 
При всій неповності і випадковості зібраного матеріалу експозиція все 
ж давала загальне уявлення про малярство від перших років XIX ст. Тут 
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були представлені його “досвітки” (твори Луки Долинського та Остапа 
Білявського), могікани академічного романтизму Корнило Устиянович 
та Теофіл Копистенський, їхні послідовники Степан Томасевич, Тит 
Романчик, Микола Івасюк, Антон Манастирський, Йосип Курилас. За 
ними йшли твори митців, що зайняли чільне місце в передвоєнні часи 
— Юліан Панкевич, Іван Труш, Олена Кульчицька, Модест Сосенко, 
Микола Федюк, Олекса Новаківський. Були й праці кількох наймо¬ 
лодших художників (М. Федюк, О. Масляк, М. Анастазієвський). 

За словами М. Голубця, “успіх виставки був великий: вона підготу¬ 
вала митців і громадянство до організованої й систематичної праці над 
розбудовою культурних цінностей у момент, коли воєнно-політичний 
зрив нації закінчився катастрофою” 31 . Більше того, у хронологічній 
перспективі, з побільшенням часової дистанції значення цієї виставки 
зростає, адже вона дала змогу сучасним мистецтвознавцям побачити 
джерела українського авангарду, не оманюючись його декларативним 
нігілізмом, категоричним запереченням старої світоглядної парадигми 
через спрямованість до інноваційних експериментувань — саме у куль- 
туротворчих процесах межі XIX—XX ст. Так дослідник феноменів сві¬ 
тового й вітчизняного авангарду О. К. Федорук підкреслює: “Витоки 
авангардизму, фундаментальні новації слід шукати в мистецтві симво¬ 
лістів, які мали широкий ареал діяння — від глибоких образотворчих 
медитацій М. Врубеля, А. Берліна, А. Мункачи, Я. Мальчевського до 
художників “під знаком модерну” 32 , що у творчості керувалися заса¬ 
дами Молодої Польщі, створивши надійну неоромантичну лінію се¬ 
цесії, яка в різних країнах мала різні терміни (Гай поиуеаи, їи§епсІ5їі1, 
модерн). Творчість М. Жука чи О. Новаківського, М. Сосенка, 
П. Холодного, шо виявляла засади, які виразно проглядали у компо¬ 
зиціях С. Виспянського, Ю. Мегоферрачи В.Тетмайєра, В. Вуйткевича 
або того ж Яна Станіславського, шо симпатизував нашим мистецьким 
рухам, — ця творчість була збуджена ферментами краківського симво¬ 
лізму і сецесії” 33 . 

Певний відбиток на все художнє життя України наклала своєрідна 
“лівацька пошесть” пролеткультівського штибу. Пролеткульти — масо¬ 
ві культурно-освітні й літературно-мистецькі організації пролетарської 
самодіяльності. Виникли вони ще в вересні 1917 р. і після Жовтневого 
перевороту розгорнули широку діяльність, претендуючи на роль спе¬ 
цифічної політичної організації для створення майже лабораторним 
способом “класово чистої” пролетарської культури, відкидаючи при 
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цьому наявні інтелігентські сили, багатющу художню спадщину люд¬ 
ства. Маючи в своєму розпорядженні друковані органи, численні літе¬ 
ратурні, театральні та мистецькі студії, проводячи всілякі масові заходи 
— конференції, мітинги, виставки, з’їзди, — Пролеткульти до викриття 
їхньої хибної ролі і гострої критики з боку вищого партійного керівни¬ 
цтва (1920-1922) вносили певну дезорганізацію в і без того розпороше¬ 
не художнє життя, сантеличували як відомих, так і початкуючих худож¬ 
ників, туманили голови молоді викривленою перспективою скорого й 
легкого опанування надбанням культури. 

В Україні пролеткультівський рух особливого поширення на¬ 
був 1919 року. Його організації діяли і мали свої друковані органі 
в Одесі (“Пролетарская культура”), Миколаєві (“Творчество тру¬ 
да”), Катеринославі (“Пролетарское творчество”), Харкові (“Зори 
Грядущего”), Києві (“Мистецтво”). Були пролеткультівські осеред¬ 
ки в Полтаві, Чернігові, Єлисаветграді, Первомайську, Кременчуку. 
1921 р. в Харкові було створено організаційний Центральний Комітет 
Пролеткульту, а наприкінці 1922 року проведено Всеукраїнську конфе¬ 
ренцію. У Києві загальноміська конференція пролетарських культурно- 
освітніх організацій відбулась ше в 1919 р. (4 квітня). 6 жовтня у місті 
відбувся День пролетарської культури. Вийшла одноденна газета “День 
пролетарской культурьі” зі статтями про завдання інтелігенції в будів¬ 
ництві пролетарської культури, про відношення пролетаріату до куль¬ 
турної спадщини минулого, інформація про роботу Всеукраїнського 
комітету з охорони пам’яток мистецтва і старовини. Київська рада ро¬ 
бітничих профспілок підготувала до цього дня журнал “ Пролетарський 
день культури”. Відбулись також мітинги, лекції та спектаклі в громад¬ 
ських та урядових установах, театрах та аудиторіях, як на околицях, так 
і в центрі міста 34 . 

Непомірно утопічні претензії теоретиків Пролеткульту, активне 
вторгнення в усі сфери творчого життя у нестабільному суспільстві 
накладали певний відбиток на розвиток тогочасної культури і зокре¬ 
ма мистецтва, культивуючи хибне уявлення про вирішальне значення 
класовості в мистецтві, недооцінку факторів високої фахової культури 
й національної свідомості в художньо-творчих процесах. 

Взірцевою в значній мірі для українських пролеткультівців була ді¬ 
яльність А. В. Луначарського, статті якого формували українську мис¬ 
тецтвознавчу думку ше наприкінці XIX ст. У жовтні—грудні 1917 р. 
А. Луначарський багато виступав з лекціями, передусім в Петрограді, 


26 



МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


на теми: “Криза сучасного мистецтва і вихід з неї”, “Пролетаріат і куль¬ 
тура”, “Пролетаріат і театр”, “Наука і пролетаріат”, “Завдання пролетар¬ 
ського мистецтва” та інші. Газета “Рабочий путь" від 17 жовтня надруку¬ 
вала огляд петроградської конференції робітничих культурно-просвітніх 
спілок (16.10.1917), де з доповіддю виступив А. Луначарський, підкреслю¬ 
ючи необхідність критичного ставлення пролетаріату “до всіх плодів ста¬ 
рої культури, яку він сприймає не якучень, а як будівник, шо покликаний 
збудувати нові світлі будинки з каміння старого” 35 . Отже, спілкам було 
потрібно “озброїти робітничий клас знанням, організувати його чуття 
мистецтвом... Як у науці, так і в мистецтві пролетаріат буде виявляти са¬ 
мостійну творчість, але для цього він повинен оволодіти всім культурним 
надбанням минулого і теперішнього...” 36 Увага цієї конференції, як і чис¬ 
ленних інших, була спрямована на завдання демократизації принципо¬ 
во нового мистецтва, оскільки: “Культурну розбудову демократії можна 
здійснити лише творчою самодіяльністю мас. Блок лівих діячів мистецтва 
— вірний союзник демократії в утворенні нової естетичної культури” 37 . 
Щодо наукової та мистецтвознавчої критики, то тут творча інтелігенція 
повинна була, згідно з пролеткультівськими гаслами, позитивно сприй¬ 
няти політичні цілі пролетаріату, а не відмежовуватись від них. Прикладом 
дії таких інтенцій в Росії стала стаття А. М. Авраамова “Искусство в свете 
революции. Машине — дорогу” в петроградській газеті “Дело народа”, 
де виробнича ідея проголошувалась образно-пластичною домінантою 
мистецького вислову, отже машина повинна зайняти в мистецтві таке ж 
місце, як і в промисловості — це вимога пролетаріату 38 . 

Український авангард підхопив і розвинув ідею виробничого мис¬ 
тецтва. Академік О. К. Федорук зазначає: “У середині 20-х років в 
Україні стає модним так зване виробниче мистецтво, шо народилося 
з утилітарної потреби принесення мистецтва на службу новому по¬ 
бутові. Універсальний характер “виробничого мистецтва” випливав з 
потреби заміни малярства матеріальним предметом, камерний театр — 
“масовим дійством”, музику — “співом токів високої напруги у транс¬ 
форматорах”. У цих положеннях відчувся відгомін ідей пролеткульту. 
Було кілька спрямувань “виробничого мистецтва”: одне — пов'язане 
з художньо-виробничим конструюванням — мало чимало паралелей 
з німецьким Баухаузом; друге — прагнуло до створення утилітарно- 
матеріального предмета, в цілому відбивало ідеї пролеткульту’ ч . Отже, 
рух пролеткульту в Україні базувався передусім на експериментальних 
пошуках авангардних митців. 
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Авангард об’єднує різні мистецькі напрями, явища, течії, засобами 
яких митці відчувають себе здатними переробити життя, суспільний 
лад, психологію людини. Тому український авангард, стверджуючи 
ідею тотальності, розчинення мистецтва у житті, масовість, демокра¬ 
тизм, відкритий соціальний пафос, виступав против концепції чистого 
мистецтва, як теорії автономних художніх цінностей, що стверджував 
модернізм. 

Треба зазначити, що в Росії більша частина митців “старої школи”, 
а також і ті українські митці, що співробітничали у російських видан¬ 
нях (наприклад, Г. Нарбут з петроградським “Свободньїм журналом”), 
принципово не приймали постійні звернення від початку листопада 
1917 р. А. Луначарського, тоді вже Наркома просвіти, до діячів мисте¬ 
цтва з проханням визнати необхідність державного керівництва худож¬ 
нім життям й творчістю (“Спілка діячів мистецтва” навіть вирішила не 
спілкуватись з А. Луначарським, лише В. Маяковський одразу пого¬ 
дився на співпрацю з новою владою). Відповідним кроком Наркома 
просвіти стало, по-перше, проголошення (10.11.1917) влаштування 
Відділом мистецтв при Наркомосі виставки проектів революційних 
прапорів, плакатів, карикатур, ілюстрацій і прикрас для радянських ви¬ 
дань, декорацій для народних театрів; по-друге, А. Луначарський звер¬ 
нувся до митців, діячів театру з роз’ясненням, наголошуючи на фінан¬ 
совому боці пропонованого співробітництва: “Нова влада не потребує 
від працівників будь якої галузі, а тим більше мистецтва, певного по¬ 
літичного кредо. Ми не вимагаємо від вас ніяких присяг, ніяких заяв 
про відданість... Ви вільні громадяни, вільні митці і ніхто не посягне на 
цю Вашу свободу. Але в країні є тепер новий хазяїн — трудовий народ. 
Країна переживає вкрай важкий момент. Вже тому новому господареві 
не так легко роздавати народні гроші. Трудовий народ не зможе підтри¬ 
мувати державні театри, якщо у нього не буде впевненості в тому, що 
вони існують... для задоволення великої культурної потреби трудового 
населення” 40 . 

Через кілька днів у російських газетах стали з’являтися повідомлен¬ 
ня, яки саме представники мистецької інтелігенції визнали необхідним 
працювати під керівництвом Радянської влади. Так постанова Ради на¬ 
родних комісарів Російської федерації "Про зняття пам’ятників, спо¬ 
руджених на честь царів та їх слуг, і вироблення проектів пам’ятників 
Російської соціалістичної революції” від 12 квітня 1918 р. мала ідео¬ 
логічно виважену передісторію формування грунту для пришеплен- 
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ня радянському мистецтву Плану монументальної пропаганди. Курс 
на вкорінення державної ідеології в мистецьку творчість та контр¬ 
олювання всіх форм культурного життя відповідно до партійних ви¬ 
мог, був розроблений Леніним, а головні ідеї обговорені у розмовах з 
А. Луначарським. В Україні монументальна пропаганда більш менш 
широко розгорнулась лише в 1919 р. На відміну від Росії, вона тут мала 
помітні успіхи не стільки в галузі скульптури, скільки в монументаль¬ 
ному живопису авангардистів різних художніх угруповань, але переду¬ 
сім _ групи митців, що згуртувалась в Українській Академії мистецтв 
навколо професора Михайла Бойчука. “Майстерня монументально¬ 
го малярства М. Бойчука, до якої записалося чи не найбільше учнів, 
з огляду на настанови і мистецькі мотивації часу, — підкреслює О. К. 
Федорук, — була для свого часу авангардною, щоб там про неї не го¬ 
ворили, і увібрала вона досягнення не тільки сучасних майстрів, а й 
давнього мистецтва, і насамперед Візантії й Київської Русі, проторене¬ 
сансу, а також глибокі основи народної творчості. Майстерні судило¬ 
ся дуже швидко перерости в школу національної культури. Принципи 
лінійно-ритмічної організації образності в системі творчості, що спо¬ 
відували її учасники, були виявом дисциплінованої свободи, до якої 
закликав М. Бойчук: “Вільно наслідуючи будь-яку течію, нехай кожен 
з вас виявляє себе, але ваша праця повинна бути творчою” 41 . Ці прин¬ 
ципи синтезували авангардистський максималізм у його конструкти¬ 
вістській основі. Бойчукізм загалом був відкритою системою, шо мала 
чіткі межі дисципліни і творчості, а також художнього матеріалу, що міг 
стати придатним для використання. Прихильник колективних методів 
праці, М. Бойчук мав тверді переконання, шо “мистецтво не зупиня¬ 
ється десь і на чомусь. Воно в своєму рухові проходить усі народи і в 
кожному тільки своєрідно виявляється. В ті часи, коли розквітало мис¬ 
тецтво в Італії, був високий його рівень і у Франції, і в Німеччині, і в 
Україні. А коли почався занепад в Італії, це одразу скрізь вщдгукнулося. 
Лише вузький національний “гонор” може засліплювати малокультур¬ 
них людей: вони ладні пишатися як своїм, тим, шоє загальнолюдським 
— інтернаціональним” 42 . Таким чином, спрямованістю на розвої саме 
монументально-декоративних форм образотворення й “колективних 
методів праці” увійшов в історію українського мистецтва так званий 
“ленінський план монументальної пропаганди”. 

Специфічну атмосферу тих пореволюційних днів згадував тодішній 
їх безпосередній учасник і згодом відомий митець К. Редько, описуючи 
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урочисту підготовку до святкування дня Червоної Армії 1919 року: “З 
солідним виглядом люб’язно клопочеться Шифрін. Нервово працює 
відповідальний начальник однієї з передових груп — Богомазов. Часто 
чутне ім’я Прахова. Над величезним стилізованим конем революції пра¬ 
цює Рабічев. З невимушеною легкістю Хвостов малює українські типи 
на тлі орнаментованих соняхів. Сміливо і безладно театрально фантазує 
Петрицький. Рибак — з усім пориванням темпераменту, з усім знанням 
малярської культури Парижа — малює для арки постаті пролетаріату. З 
шумом дає про себе знати ревнивий, розмашистий, на вигляд неохай¬ 
ний, наполегливий Мінчин. Чарує ліризмом і достоїнством Тишлер. З 
великою енергією, ніздрями, що роздуваються, як у породистого лоша¬ 
ка, мчить до високих досягнень мистецтва жіночний Челишев. З ака¬ 
демічним авторитетом вступає в колектив Кричевський... Центральна 
вулиця Хрещатик під владою найпередовішого авангарду малярів. Тут 
на противагу Софійському майданові майже відсутні сюжетні елемен¬ 
ти. Поперек вулиці висять паралельними рядами скомпоновані в ори¬ 
гінальних формах різнокольорові фани. Цей район був прикрашений 
групою під керівництвом художників Екстер і Меллера’ -43 . 

Революційними подіями розпочинається в українському мистецтві 
друга хвиля авангарду, з одного боку, логічно продовжуючи намічені в 
ранньоавангардний період програмні шляхи трансформації мистецько- 
культурної галузі; а з іншого, — внутрішньо модифікуючись, загострю¬ 
ючи виявленні протиріччя, пов’язані з легалізацією антимистецьких 
елементів творчості, руйнацією “статус-кво мистецтва як форми 
свідомості і, нарешті, розчаруванням в утопічних мріях ідеологічних 
спрямувань. 

Вагоме значення для подальшого відродження й розвою образотвор¬ 
чого мистецтва, особливо в Східній Україні, мали такі прикметні для 
екстремальних суспільно-історичних ситуацій явища, як агітаційно- 
масові форми, особливо плакат. В умовах загостреного воєнного, 
політико-економічного та ідеологічного протистояння окремих ре¬ 
гіонів і суспільних груп плаката, інші форми агітаційного мистецтва 
опинилися в сприятливій атмосфері для свого розвитку і набули ознак 
своєрідного мистецького феномену, з самого початку ангажованого, по 
суті, прикладного характеру у вирішенні тих чи інших позамистецьких 
завдань. Не випадково, спонтанне піднесення агітаційних форм мис¬ 
тецтва припадає на часи гострих протистоянь у суспільстві (наприклад, 
карикатура часів Паризької Комуни або російської народної революції 
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1905-1906 рр.). Головне завдання художника в подібних ситуаціях по¬ 
лягає у вірності політичного прицілу, влучності і силі мистецького ви¬ 
слову: саме в цьому контексті набувають значення своєрідність творчої 
індивідуальності, новаторство форми, суто технічні прийоми і засоби. 

З часів Громадянської війни агітаційні різновиди образотворчого мис¬ 
тецтва (станкові сатиричні малюнки й плакат, а також монументальні 
розписи громадських об’єктів) набули особливої питомої ваги в худож¬ 
ньому процесі, нав’язуючи іноді й іншим видам та жанрам мистецтва не 
властиву їм надмірну політизацію, прямолінійність вислову, схематизм 
композиційних, пластичних та кольорових розв’язань. Якщо в радян¬ 
ському українському мистецтві розвиток агітаційно-пропагандистських 
форм мистецтва послідовно стимулювався як самим розвитком суспіль¬ 
ства, так і державно-політичними заходами, то на західних землях і в 
діаспорі до них митці масово звертаються значно пізніше — в період за¬ 
гальної конфронтації міжнародних соціальних систем. 

Як уже мовилось вище, поява численних художніх об’єднань було 
характерною прикметою мистецького життя першої третини XX ст. 
Однак, під час революційних визвольних змагань і в мінливих умовах 
Громадянської війни такі об’єднання часто були нетривкими, випад¬ 
ковими, а то й просто ефемерними (наприклад, об’єднання “7+2”, 
“Плавучий дом искусств” та інші). Як правило, в цей час художни¬ 
ки гуртувались навколо відділів мистецтв Наркомосу, Пролеткультів, 
Українського відділу Російського телеграфного агентства (УкРОСТА), 
профспілкових мистецьких об’єднань. Всеукраїнського комітету з охо¬ 
рони пам’яток мистецтва і старовини (ВУКОМИСТ). Поява більш ста¬ 
лих і тривких об’єднань припадає на часи воєнного замирення і відбу¬ 
довних процесів. 

Першим за часом виникнення в Україні постало Художнє товари¬ 
ство імені К. К. Костанді в Одесі (1922 р.). Його заснували члени ко¬ 
лишнього Товариства південноросійських художників в пам’ять про 
незмінного голову свого товариства, безперечного авторитета і чудово¬ 
го живописця. За статутом Товариства, який було затверджено в серпні 
1922 р., членами організації могли бути і “особи відомі своєю любов’ю 
та серйозним відношенням до питань мистецтва”. Серед його членів 
зустрічаємо відомих одеських вчених та художників-любителів: вино¬ 
градаря і письменника О. А. Кіпена (голова), професорів-медиків В. П. 
Філатова (товариш голови), В. П. Снєжкова, М. О. Куковерова, літе¬ 
ратора В. П. Лазурського (секретар Товариства) та ін 44 . Показовим для 
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загальної орієнтації Товариства було одноголосне обрання почесним 
його членом видатного художника-реаліста І. Ю. Рєпіна. 

У перші роки існування Товариство зосереджувало головну ува¬ 
гу свою на художньо-просвітницькій діяльності: влаштовувало тема¬ 
тичні вечори, на яких обговорювались доповіді з різних мистецьких 
питань, збирались для спільної роботи на етюдах (так звані “дні буз¬ 
ку”), провели посмертні виставки творів К. К. Костанді (1924) та Т. Я. 
Дворникова (1926). Починаючи з 1925 р., “костандівці” влаштовують 
свої щорічні “осінні” виставки (всього відбулось 5 таких виставок). 
Тоді ж Товариство (не без тиску офіційної преси) більш соціально чітко 
сформулювало в статуті свої програмні засади. Воно ставило за мету 
“об’єднання в Одесі осіб, які визначали своїм завданням в галузі об¬ 
разотворчого мистецтва художнє виявлення революційної сучасності, 
побуту, розвитку нової культури та поширення серед населення знань в 
галузі образотворчого мистецтва, популяризації їх, а також вивчення й 
винайдення нового шляху розвитку образотворчих мистецтв’ 45 . 

На “осінніх” виставках Товариства ім. К. К. Костанді експонували 
свої твори більше 100 художників, переважно одеситів. Але поступали 
експонати і з інших міст. Так на одеських виставках охоче експонував 
полотна кримський майстер К. Ф. Богаєвський, з Коктебеля надси¬ 
лав поетичні акварелі М. О. Волошин, з Москви — О. К. Кальнінг, з 
Ленінграда — О. Ф. Гауш. Експонувались також твори М. Д. Кузнєиова 
та П. О. Нілуса, які в той час вже проживали закордоном. У творчій 
біографії багатьох одеських митців Товариство залишило помітний 
благотворний слід. Рівень його мистецьких досягнень визначали тво¬ 
ри Д. К. Крайнєва, В. X. Заузе, П. Г. Волокидіна, К. К. Ковтурмана, 
О. О. Шовкуненка, Є. Й. Буковецького, В. С. Бальца. 

Художнє Товариство ім. К. К. Костанді вважало не лише немину¬ 
чим, а й бажаним існування в тодішньому мистецтві різних течій і ба¬ 
гатьох організацій, хоча в своїй діяльності орієнтувалось на реалістич¬ 
ні вітчизняні традиції і на відповідно зорієнтовані на них мистецькі 
об’єднання. У творчості “костандівців” не важко помітити прагнення 
емоційно, передусім лірично відтворювати дійсність. Після успішного 
(як з боку суто матеріального, так і за кількістю учасників та відвідува¬ 
чів) проведення п’ятої “осінньої” виставки (1929 р.) Товариство рішен¬ 
ням загальних зборів об’явило про саморозпуск. Безпосереднім при¬ 
водом для цього був шалений натиск вульгарно-соціологічної критики 
в одеській періодиці 46 . 
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Як часом появи за своїм регіональним характером, так і акцентуаці¬ 
єю суто мистецьких й просвітницьких завдань до Товариства ім. К. К. 
Костанді подібний Гурток діячів українського мистецтва, шо виникає 
за ініціативою мистецтвознавця Миколи Голубця у Львові. Його голо¬ 
вою було обрано П. Холодного, заступником голови — М. Голубця, се¬ 
кретарем — П. Ковжуна. Серед засновників також були М. Осінчук, 
В. Січинський, Сергій Тимошенко. Гурток видавав журнал "Українське 
мистецтво”, який редагував М. Голубець. На відміну від одеської, у 
львівській мистецькій організації з самого початку були наголошені 
питання національної самовизначеності. 

Ці питання обумовили специфіку як традиційних, так і новітніх 
напрямів мистецької еволюції на терені Галичини, в контексті євро¬ 
пейського модерністичног руху. Тому, як наголошує О. К. Федорук: 
“Процес проникнення авангардного мистецтва у львівське середовище 
митців виглядав закономірно і відзначався розмаїттям представлених 
тут напрямів, шо були нерідко альтернативні стосовно один до одного. 
Знайомство з експресіонізмом, участь молоді у русі формістів, організа¬ 
ція П. Ковжуном гуртка діячів українського мистецтва, навчання в сту¬ 
діях Парижа, у Архипенка в Берліні, симпатії до передових мистецьких 
рухів Парижа, зокрема співпраця у виставках 5а1оп сіев Іпберепбапіз, 
організація об'єднання “Артес і товариства АНУМ, безпосередні кон¬ 
такти з французькими митцями, приїзд до Львова Марінетті все це 
промовисто свідчить про рішучий прорив у Львові периферійного гер- 
метизму, знайомство молоді з авангардними процесами Європи і ак¬ 
тивну участь цієї молоді у формуванні і популяризації нових пластич 
них ідей, її наставленні на злуку з новим мистецьким мисленням” 4 . 

Уже перша виставка Гуртка, шо відбулась у червні 1922 року, задуму¬ 
валась й проводилась як мобілізація та перевірка сил українських мит¬ 
ців, об'єднаних під гаслом національного мистецтва 48 . Вплив Гуртка 
на естетичні уяви галичан був таким, що став навіть чинником різно¬ 
го сприйняття мети й функцій мистецтва двох братів Архипенків, з 
листування яких довідуємось: "Тьі в каждом письме пишешь, чтобьі я 
стал национальньїм художником и работал оьі на национальной под- 
кладке, — повідомляє Олександр брата Євгена. — На зту тему можно 
много говорить. К большому сожалению, я не могу оставить то, что 
я сделал в искусстве, а сделал я много и сделанное не имеет ничего 
обшего с моей национальностью. Я художник Европейский и им до- 
лжен остаться. Рожден я Украинием, и буду счастлив, если на Украине 
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ко мне будет такое отношение, как хотя бьі в Германии. Но вероят- 
но зто невозможно, т. к. уже один из весьма развитьіх и интересньїх 
Украинцев Холодиьій нашел, что я не просвешенньїй художник и пр. 
... Не знаю, я ли не развит для Украиньї, или, наоборот, во всяком слу- 
чае, я остаюсь тем, кем бьіл” (3.8.1921) 44 . В іншому листі О. Архипенко 
вбачає “основное расхождение наше (в искусстве) в том, что Тьі на- 
ционалист и на искусство Тьі смотришь через призму национальности, 
а я художник и на наниональность смотрю через призму искусства. Я 
ищу [, как] отразить себя в искусстве, и если в моей крови єсть доля 
Украинской зстетики (не сюжетьі), то она отражается в моих формах. 
Вот на тему Украинской зстетики и нужно говорить, но в письме зто 
очень трудно. ...С Украинским творчеством я знаком и очень его лю¬ 
блю. Но зто все старинньїе произведения. Современньїе Украинские 
художники Новаковский и др. ничего Украинского не имеют в их твор- 
честве. Писать Украинский бьіт зто еше не єсть Украинское творчество. 
Писали и Немцьі, и Французьі, но зто все не то. Нужен стиль, а он бьіл 
у старьіх древних Украинцев, правда, под влиянием востока, но все 
же бьіло что-то и своего, да умерло, не сумели развить” (20.12.1923) М) . 
Отже, оцінка діяльності Гуртка й тих митців, шо виставлялися на пер¬ 
шій його виставці 1922 р. не була однозначною навіть серед самих 
українських митців. А презентувала виставка тоді найповніше акаде¬ 
мічне малярство, шо вже сприймалося здебільше як “пережиток”, та 
“весельчану гаму імпресіонізму”, хоча, на думку сучасників, містила й 
“широкі обрії еволюції останніх десятиліть” 51 . Домінували буйною ко¬ 
лористикою полотна О. Новаківського та сповнені глибокої духовнос¬ 
ті картини П. Холодного. Як ніколи повно і багатогранно представив 
власну графічну та малярську творчість П. Ковжун. Яскравими творчи¬ 
ми індивідуальностями заявили про себе баталіст Л. Перфецький, май¬ 
стер кольорової графіки М. Бутович, аквареліст “врубелівської школи" 
В. Крижанівський. Л ише твори трьох майстрів репрезентували архітек¬ 
туру (О. Лушпинський, С. Тимошенко, В. Січинський), а скульптуру 
— роботи А. Коверка. 

Досить представницькою була й друга виставка Гуртка діячів 
українського мистецтва 1923 р., хоч на ній і були відсутні роботи 
О. Новаківського, але з’явились нові експоненти, так шо стало мож¬ 
ливим влаштувати окремий відділ “Нова українська книжка”, де екс¬ 
понувалися твори книжкової графіки багатьох українських митців су¬ 
часності: М. Бутовича, М. Кірнарського, П. Ковжуна, О. Кульчицькоі, 
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Р. Лісовського, О. Лозовського, І. Мозалевського, Г. Нарбута, 
А. Петрицького, В. Січинського, старшого й молодшого Холодних. 
Такий наголос на цій занедбаній галузі образотворчості був актуаль¬ 
ним для всієї тодішньої української культури. Третя і четверта виставки 
Гуртка не вражали ні розмахом експозиції, ні новим поповненням, ні 
ентузіазмом організаторів. Відчувалось, шо Гурток виконав своє орга¬ 
нізаторське і оглядове завдання і на цьому вичерпав власні сили, а отже 
1927 р. він перестав існувати. 

Модерністські ідеї європейського рівня впроваджували у львівсько¬ 
му середовищі таки значні мистецькі угруповання, як “Артес (1929 
1 935), “Кларте”, а також Асоціація незалежних українських мистпів 
(АНУМ), перша виставка якої відбулась уЛьвові 1931 р. в Українському 
національному музеї. Богдан Мисюга зазначає: “На початок 1930-х рр. 
до Львова та інших міст Західної України повернулися українські живо¬ 
писці із закордонних студій у Франції, Німеччині, Польщі. Переймаючи 
найновіші досягнення в галузі застосування формальних засобів, но¬ 
вітні “версії” побудови художнього образу, українські художники від¬ 
чули потребу етнічного вирізнення своєї творчості у європейському 
просторі. Проблема “національного мистецтва нового гатунку стала 
у 1930-х рр. настільки актуальною, шо заполонила шпальти майже всіх 
мистецьких часописів, які видавались тоді у Львові українською мо¬ 
вою. Кожний український осередок тимчасової мистецької еміграції, 
повернувшись в Україну, пропонував своє вирішення цієї проблеми, 
виходячи з надбаного мистецького досвіду за кордоном. Такі осеред¬ 
ки ше в еміграції наприкінці 1920-х мали своє естетичне обличчя і 
програму. Тому спричинили у 1930-х в Галичині так звану кристалі¬ 
зацію” українського мистецтва 52 . У Варшаві з кінця 1920-х діяв мис¬ 
тецький гурток “Спокій”, у Кракові з початку 1930-х Зарево , у 
Парижі — формально не організована група українських митців; деякі 
митці визначилися схильністю до певного напрямку вже приїхавши до 
Львова (“РУБ”, “Львівський Професійний Союз Артистів Пластиків” 
та ін.); частина українських художників виступала зі своїм національ¬ 
ним кредо у складі польських мистецьких угруповань Львова (“Комітет 
Паризький”, “Артес”, “Краківська група”) 55 . Дослідник наголошує на 
тому, шо мистецька критика тих часів, зокрема В. Ласовський, крити¬ 
кували розповсюджений в мистецтві поверховий етнографізм як такий, 
що не відображує глибинного сенсу національної культури, мислення, 
обмежуючись формальним калькуванням абсорбованих історією рис, 
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зокрема обрядових елементів народного побуту; але так само крити¬ 
кувалась і зовнішня модернізація образотворчого вислову на кшталт 
західноєвропейських новацій 34 . 

До 1940-х львівські часописи (“Мистецтво", шо належав АНУМу, 
“Альманах лівого мистецтва та інші) висвітлювали широку дискусію 
з цього приводу, де переважала думка Б.-І. Антонича, В. Масютина, Л. 
Федорович-Малипької, які бачили специфіку національного мистецтва 
у внутрішній духовній культурі творчої особистості. Втім, мистецька 
молодь активно тяжіла до авангардизму, захоплювалась маніфестом і 
книжками А. Бретона, прислухалась до закликів інтелектуалістів групи 
“Кларте”, шо “в єдиному пориванні повернулися обличчям до загаль¬ 
ного фронту боротьби”. Між тим, О. К. Федорук наголошує: Офіційна 
пропаганда, преса характеризували цей рух як “лівий”, “червоний”, 
“пробільшовицький”, не усвідомлюючи того, шо настроєність на “мис¬ 
тецьку революцію” лівої інтелігенції у Радянському Союзі йшла всу¬ 
переч з канонічною установкою ідеологізованого суспільства на ака¬ 
демічне мистецтво в дусі соціалістичного параду. Й це була, зрештою, 
трагедія новаторів в усій Східній Європі, шо симпатизувати революції 
в Петрограді” 55 . 

Справжня активізація художнього життя в Україні пов язана з ді¬ 
яльністю АХРР — Асоціації художників революційної Росії. Щоправда, 
таке пожвавлення мато іноді поверховий, а то й хворобливий характер, 
бо поза мистецькі питання часом висувалися на перший план, а справ¬ 
жня художня цінність зробленого не бралась до уваги. Користуючись 
підтримкою державних структур і маючи незаперечний успіх у широ¬ 
кого глядача, АХРР розгорнула активну діяльність і в Україні, здійсню¬ 
ючи свої претензії на загальносоюзний масштаб цієї Асоціації. 1925 р. 
вона влаштувата серію виступів і доповідей власних керівників у Києві, 
Полтаві, Харкові; а також в тодішній столиці України відкрила вистав¬ 
ку творів членів АХРР. До участі у запланованій виставці 1926 р. “Життя 
і побут народів СРСР” Асоціація відрядила тридцять митців. У цій си¬ 
туації ініціативна група існуючої у Києві ше з лютого 1923 р. Асоціації 
художників Червоної України (АХЧУ) змушена була відстоювати пра¬ 
во на самостійну діяльність, відхиливши 1924 р. пропозицію “ахрров- 
ців” стати філією російської організації. Втім, за “Договірною згодою” 
АХЧУ повністю прийняла відому декларацію АХРР 1922 р. як таку, шо 
буцімто відповідає “запитам окремих республік Союзу” і “не супер¬ 
ечить” розвитку “націоназьної культури”. Вона взяла за основу статут 
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російської організації, змінюючи його лише в пунктах конкретного 
застосування і врахування місцевих особливостей. Очолював АХЧУ 
Ф. Кричевський 56 . В першому параграфі статуту, шо його було офіційно 
затверджено у серпні 1926 р. 57 , АХЧУ так сформулювала свої завдання і 
творчі засади: “Асоціація художників Червоної України об'єднує діячів 
мистецтва на підставі активної участі їх в соціатістичному будівництві 
України. Це завдання асоціація розв’язує шляхом організації художніх 
сил образотворчого мистецтва на грунті взаємодопомоги, самодисци¬ 
пліни, самовдосконалення, при цьому художники непорушно зв’язані 
з революційними робітничо-селянськими масами УРСРта виявляють 
у своїй творчості почуття, ідеї, волю цих мас у зрозумілих, реалістичних 
образах, співголосних героїчній Жовтневій добі”" 8 . 

АХЧУ мала філії своєї організації в Києві, Харкові (тут перебувала 
Центральна Президія), Полтаві, Одесі, Чернігові, Херсоні, Миколаєві, 
а також уповноважених в інших містах. Вона провела два всеукраїнські 
з’їзди своїх членів 1928 та 1930 рр., влаштувала виставки творів у Києві 
(1925, 1926 рр.), Полтаві (1927, 1928 рр.), Чернігові (1928 р.), атакож пе¬ 
ресувні виставки за маршрутами Ізюм — Ахтирка — Суми — Богодухів 
та під гаслом “Культпохід на Донбас” 1930 р., шо експонувалась у два¬ 
дцяти містах. Певним іспитом на зрілість була республіканська вистав¬ 
ка АХЧУ в Харкові (1927 р.) та участь у загальноукраїнських художніх 
виставках Наркомосу УРСР (1927-1930 рр.) і загальносоюзній виставці 
“Мистецтво народів СРСР” (1928 р.) у Москві. Важливим показником 
громадської активності організації було художнє оформлення столи¬ 
ці України Харкова до десятої річниці Жовтня та виготовлення деко¬ 
рацій для десяти палаців культури на Донбасі (1927 р.). Живописною 
творчістю членів АХЧУ (переважно митців старшого покоління) зу¬ 
мовлені помітні досягнення українського мистецтва 1920-х у жанрі 
історичної картини (Ф. Кричевський, І. їжакевич, Г. Світлицький, 
П. Носко), живописного та графічного портрета (М. Козик, М. Жук, 
Ф. Красицький, Ф. Кричевський), сюжетної картини на теми сьогоден¬ 
ня (В. Коровчинський, А. Черкаський, О. Сиротинко, К. Трохименко, 
І. Хворостецький). 

1929 р. київська група АХЧУ на чолі з Ф. Кричевським у повно¬ 
му складі вийшла з асоціації і заснувала “Українське мистецьке 
об’єднання” (УМО). А через рік (1930-го) АХЧУ в атмосфері загальної 
політизації життя перетворюється на Всеукраїнську асоціацію проле¬ 
тарських митців (ВУАПМИТ), яка проіснувала до 1932 р.; очолював її 
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А. М. Комашка. В останні роки своєї діяльності АХЧУ мала своє видав¬ 
ництво, навколо якого гуртувались молоді митці. Фонди його після лік¬ 
відації художніх об'єднань були передані до видавництва “Мистецтво". 
Надзвичайно неоднорідна мистецька ситуація в Україні 1920-х обумов¬ 
лювалась змаганнями за статус лідера серед різних творчих об'єднань, 
що намагатись впливати на процеси формування нового мистецтва. 

Асоціація революційного мистецтва України (АРМУ) і чисельніс¬ 
тю та енергійною діяльністю, а отже впливовістю на художнє жит¬ 
тя значно переважала АХЧУ, особливо в перші роки існування. Вона 
була заснована на організаційних зборах у Києві 25 серпня 1925 р. і 
вже восени домоглася офіційного затвердження статуту, який підпи¬ 
сали: І. І. Врона, В. Є. Татлін, Є. Я. Сагайдачний, Б. М. Кратко, А. 
І. Таран, М. Л. Бойчук, В. Т. Седляр, В. Г. Меллер, П. Д. Горбенко. 
Таким чином, деякий час Асоціація мала формальні підстави вважати 
себе єдиною республіканською організацією, яка відстоювала інтер¬ 
еси українських художників. В першому пункті статуту АРМУ так ви¬ 
значала свою мету і творчі принципи: “Об’єднати навколо себе всі ак¬ 
тивні художньо-революційні сили, шо стоять на грунті марксистсько- 
матеріалістичного світогляду й стремлять до творення в переходову 
добу, в умовах радянської дійсності, мистецтво у формах відповідно до 
класової ідеології пролетаріату. У фаховій роботі АРМУ звертає осо¬ 
бливу увагу на форму й професійну якість, що обумовлює мистець¬ 
кий твір’’ 59 . АРМУ з самого початку формувалась як сила, що мала 
протистояти проникненню АХРР в Україну, боротися проти усіх, хто 
її тут підтримує. У січні 1926 р. керівництво АРМУ склало великий 
“Меморандум” на ім’я наркома освіти О. Я. Шумського, під яким по¬ 
ставили свої підписи 44 відомих тоді діячів української культури, серед 
них: Лесь Курбас, М. Біляшівський, Ф. Ернст, І. Врона, В. Василько, 
М. Семенко, С. Бондарчук, О. Довженко, В. Пальмов, А. Середа, М. 
Бойчук, Б. Кратко, М. Жук, В. Татлін, М. Бурачек та інші 60 . Документ 
пройнятий щирою стурбованістю незадовільним станом образотвор¬ 
чого мистецтва і розвитком художнього життя в Україні, причина якого 
вбачала у викривленні національної політики, у державному потуран¬ 
ні експансіоністських щодо України прагнень АХРР, у не патріотичних 
діях АХЧУ, яка пішла на згоду з російською організацією і отже пред¬ 
ставляла її інтереси в Україні. У лютому—березні 1926 р. АРМУ прове¬ 
ла ряд доповідей і дискусій в Києві, Харкові, Одесі, основним змістом 
яких було ставлення до АХРР, її діяльності і мистецьких принципів 61 . 
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Це ж питання стало предметом обговорення і на Всеукраїнському з’їзді 
АРМУ у червні 1926 р. Немає сумнівів у тому, шо бойовий дух і без¬ 
компромісна боротьба проти російського мистецького об’єднання, 
його претензій бути загальносоюзним творчим об’єднанням художни¬ 
ків і навіть якоюсь мірою вершити справи розвою мистецтва на всьому 
терені України, були продиктовані ширим вболіванням за долю націо¬ 
нального мистецтва, турбуванням про його відродження, прагненням 
позбутися принизливого провінційного становища і вийти на шлях са¬ 
мостійного розвою. Однак, конфронтації на рівні декларацій, намірів, 
накреслень навряд чи могли бути корисними справі, а в умовах всіля¬ 
кого пропагування ідей інтернаціонального єднання така тактика від¬ 
верто суперечила офіційній доктрині. 

АРМУ провела три своїх загальнореспубліканських з’їзди (1926, 
1929, 1930 рр.), на яких збиралися усі її члени філій — Києва, Харкова, 
Одеси, Дніпропетровська, Артемівська, а також Умані і Межигір’я. 
Досить інтенсивною була виставочна діяльність Асоціації 1927 р., коли 
художніми виставками заявили про себе групи з Дніпропетровська, 
Києва, Умані, Одеси. В Харкові відбулась республіканська вистав¬ 
ка АРМУ. Крім того, Асоціація провела в Києві виставку гравюри 
та рисунка художників Вірменії, Грузії, Білорусії, України (1928 р.), 
брала участь у загальноукраїнських виставках Наркомосу України 
(1927-1930 рр.), в загальносоюзних виставках “Мистецтво народів 
СРСР” (1928 р.), “Гравюра СРСР за 10 років”. Члени АРМУ здійсни¬ 
ли монументальні розписи в Інституті кооперації в Києві (1926 р.) та 
в Селянському санаторії ім. ВУЦВК в Одесі (1928 р.). Взагалі внесок 
АРМУ у розвиток монументального живопису досить помітний (М. 
Бойчук, В. Седляр, М. Рокицький, В. Мизін, К. Гвоздик, М. Шехтман, 
О. Павленко та інші). Заслуговують на позитивну оцінку шукання та 
здобутки членів Асоціації в галузі станкового живопису (І. Падалка, В. 
Седляр, С. Прохоров), графіки (С. Налепінська-Бойчук, О. Довгаль, В. 
Касіян), скульптури (Ж. Діндо, Б. Кратко), художнього конструюван¬ 
ня (В. Єрмілов). 

З діяльністю АРМУ пов’язане загальне пожвавлення мистецького 
життя Східної України (зокрема мистецької освіти, художньої критики 
тощо), зміцнення контактів з митцями інших республік та зарубіжними 

художниками. Членами АРМУ, кріммісцевихмайстрів, булитакожокре- 

мі художники-українці, шо проживали тоді за кордоном (наприклад, 
М. Глушенко). Головою Центрального Бюро Асоціації був мистецтвоз- 


39 




Василь АФАНАСЬЄВ 


навець, ректор Київського художнього інституту І. І. Врона. АРМУ не 
була однорідною, згуртованою навколо єдиних мистецьких принципів 
і уподобань організацією. Її керівництво вважало позитивним показни¬ 
ком своєї діяльності те, шо зуміло об'єднати художників різних напря¬ 
мів — від академічних реалістів до конструктивістів-безпредметників. 
Саме така неоднорідність і зумовила багато внутрішніх суперечностей 
та непорозумінь в організації. Вже на початку 1926 р. з неї вийшли В. 
Татлін, Є. Сагайдачний. В. Пальмов (з яких два перших підписали ста¬ 
тут АРМУ). 1927 р. залишила Асоціацію і група художників на чолі з 

A. Тараном, які стали ядром нової організації — Об’єднання сучасних 
митців України (ОСМУ). 1930 р. Бюро Київської філії заявило про свій 
вихід і разом з рештками ОСМУ заснували об'єднання "Жовтень , шо 
проіснувало всього дев’ять місяців. 1931 р. члени "Жовтня разом з 
АРМУ утворили (як це, до речі, зробила раніше АХЧУ) Всеукраїнську 
асоціацію пролетарських художників (ВУАПХ), яка й проіснувала до 
ліквідації усіх мистецьких угруповань у квітні 1932 р. Інші українські 
художні об’єднання ні розмахом своєї діяльності, ні кількістю членів та 
впливом на художнє життя республіки, звичайно, не могли рівнятися 
з АХЧУ та АРМУ. Отже, розуміння специфіки їх діяльності допоможе 
краще уявити багатомірний і неоднозначний художній процес в Україні 
наприкінці 1920-х і на початку 1930-х, відчути наявність у ньому різно¬ 
манітних потенцій, ширі прагнення митців шукати нових шляхів роз¬ 
витку національного мистецтва. 

Як уже згадувалось, наприкінці 1927 р. сформувалось ОСМУ. 
Центральним ядром її стали колишні члени АРМУ — А. Таран, 

B. Пальмов, П. Голубятников, М. Шаронов. До них приєднався 
Л. Крамаренко зі своїми учнями (І. Жданко, Д. Шавикін, Ю.Саділенко, 
1. Штільман) та А. Петрицький. Об’єднання ставило собі за мету "утво¬ 
рити ідеологічно спаяну групу нових радянських реалістів”. Від своїх 
членів воно вимагало “матеріалістичного сприймання життя: при¬ 
ймання творчості ритмом та динамікою революційної конструктивної 
боротьби, виявлення соціальної функції твору та боротьбу за високу 
професійну якість його”. Організація виступала "проти примітивного 
етнографічного натуралізму” і вважала “заобов'язкове виходити зосно- 
вних формальних положень фаху, шо їх досліджують тепер поступові 
мистецькі школи СРСР і на Заході”. б: Якщо відкинути надто вже за¬ 
гальну і претензійну соціологічну фразеологію, то залишиться бороть¬ 
ба за високий професійний рівень творчості, та орієнтація на західне 
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мистецтво індустріальної доби (зокрема на "сезанізм”). І. Врона писав, 
що “на протилежність АХЧУ, Об’єднання сучасних митців України це 
— “рафінована Європа”, сприйнята крізь призму російського мисте¬ 
цтва... Це переважно мистецтво інтелігентських верхівок” 6 ’. 

Як окрема організація ОСМУ вперше виступила на ювілейній 
Всеукраїнській виставці 1927 р. Її члени брали участь на виставках 
“Мистецтво народівСРСР” (Москва, 1928р.), на 2-й і 3-й Всеукраїнських 
художніх виставках. Влітку 1928 р. вона відкрила виставку творів у селі 
Кам’янському Запорізької області, яка експонуваласьтакож у Запоріжжі 
та Дніпропетровську. Підтиском ідеологів “пролетарського мистецтва 
ОСМУ на початку 1932 р. самоліквідувалось. 

Ще менше, ніж ОСМУ, проіснувало згадуване вже Українське мис¬ 
тецьке об’єднання (УМО). По суті, це була київська філія АХЧУ, яка на 
початку 1929 р. перестала виконувати директиви центрального керівни¬ 
цтва в Харкові й оголосила себе новою організацією (у квітні того саме 
року АХЧУ змушена була утворити в Києві нову філію). До складу УМО 
входили переважно художники старшого покоління, прихильники ре¬ 
алістичного мистецтва: Ф. Кричевський, К. Трохименко, І. їжакевич, 
М. Козик, Ф. Коновалюк, В. Коровчинський, Г. Світлицький, 
О. Сиротенко, Т. Тимошук, І. Хворостецький, І. Шульга, А. Крюгер- 
Прахова. Під популярним в ті часи гаслом “Мистецтво — в маси!” 
УМО організувало в рік свого заснування пересувну художню виставку 
в Ромнах на Полтавщині, на якій експонувалося близько 150 робіт 22 
художників. 64 Об’єднання зазнало гострої критики як від своїх колиш¬ 
ніх колег по АХЧУ, так і з боку тих груп, шо залишились від АРМУ, осо¬ 
бливо — об’єднання “Жовтень”. Вже в середині 1930 р. воно фактично 
перестало діяти, а 1931-го самоліквідувалось. 

Лише галасливі виступи в пресі залишило по собі Об’єднання 
мистецької молоді України (ОММУ), шо його заснували в першій 
половині 1929 р. студенти і випускники Київського художнього ін¬ 
ституту. Серед активних учасників організації — мистецтвознавець 
С. Раєвський, початкуючі тоді художники О. Пашенко, С. Григор’єв, 
М. Попенко-Коханий, скульптор Г. Пивоваров. Більшість членів 
ОМ МУ стояло на пролеткультівських позиціях, активно полемізуючи 
з АХЧУ-ВУАПМИТ, “Жовтнем”, АРМУ-ВУАПХ. Вони виступали як 
проти “поверхового ахррівського сприймання дійсності , так і про¬ 
ти захоплення бойчукістами старим релігійним монументальним жи¬ 
вописом 65 . Об’єднання мало свою філію в Харкові, його члени брали 
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участь у 2-й та 3-й Всеукраїнських художніх виставках (1929 і 1930 рр.). 
Тогочасна художня критика констатувала, шо твори оммувців мали 
часто учнівський невикінчений характер, хоч у них і відчувався моло¬ 
дечий запал, органічний потяг до революційної та індустріальної тема¬ 
тики. Останній великий і багатослівний “відкритий лист” ОМ МУ “За 
партійність образотворчого мистецтва” був опублікований в комсо¬ 
мольській газеті “Молодий пролетар” 17 лютого 1932 р., тобто за кілька 
тижнів до ліквідації всіх мистецьких об’єднань. 

Згадуване художнє об’єднання “Жовтень” було засноване вліт¬ 
ку 1930 р. Йому передувала спроба Євг. Холостенка утворити групу 
“Конструктивісти-реалісти” (КОРЕ). До об’єднання увійшла части¬ 
на колишніх членів АРМУ та ОСМУ, а також — архітектори. В ціло¬ 
му “Жовтень” базувався на “лефівсько-конструктивістських” пози¬ 
ціях в дусі ідейних настанов московського “Октября”. Ініціаторами 
об’єднання були живописці і графіки: Г. Беркович, В. Касіян, П. Король, 
Ф. Купман, М. Міщенко, В. Овчинников, М. Рокицький, 3. Толкачов, 
Є. Холостенко; архітектори М. Гречина, П. Юрченкота інші. 

На відміну від інших об’єднань, “Жовтень” проектувався як орга¬ 
нізація митців різних виробничих профілів, шо мали входити до неї, 
як сектори. Зокрема провідне місце відводилось сектору архітектури. 
Об’єднання видало альманах “Жовтень” (1930, № 1), у січні 1931 р. в 
Харкові влаштувало невеличку виставку. Після дев’ятимісячного існу¬ 
вання об’єднання “Жовтень” у березні 1931 р. увійшло до Всеукраїнської 
асоціації пролетарських художників (ВУАПХ). 

Те, шо численні мистецькі об’єднання через кілька років свого іс¬ 
нування перестали бути надійним засобом згуртування художніх сил, 
консолідації їх навколо певних громадських і естетичних принципів, 
що в художньому житті республіки почали перемагати тенденції гурт¬ 
кової замкненості і інтереси своєї організації часом заступали інтереси 
розвитку мистецтва, відчували і проникливі діячі мистецтв, і держав¬ 
ні структури, шо якось намагалися скерувати художній процес. Так, 
1. Врона писав наприкінці 1930 р.: “З 1928 р. і до сьогодні триває не¬ 
впинний процес розпаду і розкладу угруповань, течій і об’єднань, шо 
виникли і зросли були за відбудовчого періоду і нині, в нових умовах, 
неспроможні відігравати позитивну ролю. Множаться індивідуальні і 
групові виходи з АРМУ, ОСМУ, АХЧУ, стаються перебігання, вилучен¬ 
ня, відгалужування, маємо картину різко відмінну від попередньої фази 
— широкого збирання і об’єднування сил. Число асоціацій і об’єднань 


42 



МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


більшає: замість трьох—чотирьох колись дужих об’єднань попередньо¬ 
го періоду (АРМУ, АХЧУ, ОСМУ, Товариства ім. К. К. Костанді) поруч 
з цими, чимало вже знесиленими організаціями, з’являється ше п’ять— 
шість нових: УМО (Українське мистецьке об’єднання), “Жовтень”, 
“Молодий Жовтень”, ОМ МУ (Об’єднання молодих митців України), 
“Харків-Жовтень”, “130-3абой”, “Асоціація робітничих художників- 
самоуків” (АРХС). Колишній центр АРМУ — Київська філія ліквіду¬ 
ється. Одеська філія стає самостійна. Взагалі, перемагають децентралі- 
заторські відосередкові тенденції” 66 . 

Зі свого боку і Народний комісаріат освіти, починаючи ще з 1927 р., 
проводить політику загальнореспубліканської консолідації мистець¬ 
ких сил. Це зокрема переслідували Всеукраїнські художні виставки, що 
почали влаштовуватись саме в цей час. Характерно, шо експонування 
творів за об’єднаннями, на чому цілком для них логічно наголошували 
самі організації, було застосовано лише в експозиції Ювілейної вистав¬ 
ки “10 років Жовтня”, а в наступних експозиціях цей принцип було 
відкинуто (зазначалась лише приналежність автора до певного угрупо¬ 
вання). Показовим є й той факт, шо на Ювілейній виставці 1927 р. екс¬ 
понувались також твори окремих українських митців, які проживали 
на той час за кордоном (М. Глушенко, І. Бабій та ін.). 

Тоді ж Наркомосом була висунута ідея федеративного об’єднання 
усіх існуючих угруповань, доцільність якого визнала і АРМУ, і АХЧУ. 
До цієї ідеї приєднались і інші організації, однак до здійснення спра¬ 
ва так і не дійшла. Була зроблена спроба з’ясувати принципові розхо¬ 
дження між двома найчисельнішими об’єднаннями. Однак ні АРМУ, 
ні АХЧУ сформулювати їх чітко не змогли. 

Журнал “Нове мистецтво” у зв’язку з ідеєю федерації писав у редак¬ 
ційній статті: Є боротьба, шо виходить за межі етики, це вже не бо¬ 

ротьба ідей, переконань, а брудне барахтання в особистих якостях того 
чи іншого індивіда, а то й цілої організації. Така боротьба не припусти¬ 
ма, вона абсолютно не веде до позитивних наслідків і в кожному випад¬ 
ку не сприяє розвиткові образотворчого мистецтва. Треба розчистити 
шлях, давши можливість нашим художникам і цілим організаціям про¬ 
водити творчу роботу в обстановці дружнього співробітництва, напра¬ 
вити творчу енергію їх на створення культурних цінностей, шо їх ви¬ 
магають від наших художників маси споживачів” 67 . У листопаді 1930 р. 
у тодішній столиці України Харкові відбулась міжнародна конференція 
революційної літератури. На ній працювала також секція мистецтва. 
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Вона утворила Міжнародне бюро революційних художників (МБРХ) 
на чолі з угорським художником-комуністом Белла Уітцем, який про¬ 
живав у Радянському Союзі. Це Бюро провело широкі конференції 
мистецьких об’єднань України, а також збори художників у Харкові 
та Києві, на яких обговорювалась звернена до художників усього світу 
декларація. Головні її положення були покладені в основу платформи 
Всеукраїнської федерації художніх об’єднань (ВУФХО), що її розро¬ 
били представники всіх наявних на той час мистецьких об’єднань, а 
також представники Наркомосу і профспілки 68 . Однак і на цей раз ідея 
федеративного об’єднання усіх існуючих художніх організацій не зна¬ 
йшла свого втілення. 

У партійного керівництва складалось враження, що самі митці не 
зовсім чітко уявляють собі ті принципи, які б їх об’єднували, консолі¬ 
дували. Що більшість з них керуються у своїх вчинках і в творчості суто 
особистісними мотивами, неглибокими груповими інтересами. Що в 
цьому середовищі взагалі панують анархія і розбрат. В умовах гострої 
політичної боротьби в країні, придушення всіляких проявів демокра¬ 
тизму, рішучого наступу на будь-яке незалежне вільнодумство єдиний 
вихід з такого становища, а водночас дуже вдалий з точки зору ідеоло¬ 
гічної стратегії державної влади момент вбачався в тому, аби ліквіду¬ 
вати всякі прояви організаційної самодіяльності творчої інтелігенції й 
розпустити усі мистецькі та літературні об'єднання, і створити спілки 
літераторів, художників, музикантів, архітекторів з неодмінним пар¬ 
тійним осередком у кожній з них. Так з’явилась відома постанова ЦК 
ВКП(б) від 23 квітня 1932 р. з визначенням єдиного творчого методу 
радянського мистецтва — соціалістичного реалізму. 

Підсумовуючи на XI Міжнародному з’їзді славістів у Братиславі 
(1993) доповідь, де вперше наводився грунтовний аналіз головних 
тенденцій та явищ українського авангарду, О. К. Федорук зазначив: 
“Наприкінці 20-х років авангард в Україні, що взорував кращі традиції 
Сходу і Заходу і нерідко прокладав передові його форпости, у своєму 
розвитку був насильно припинений. Універсальна політизація худож¬ 
ніх явищ, фактів і мистецтва в цілому, діяльність ідеологізованої проф¬ 
спілки Раб мису, шо скерувала мистецький процес у ложе політизова- 
ного конформізму, звуження мистецької ініціативи об’єднань України 
перед 1932-м до єдиної платформи соціалістичного реалізму — полі¬ 
тичного салону диктаторської системи, відкрили “зелене світло” для 
нової організації, відповідної новому духові структури — всеукраїн- 
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ської федерації радянських художників — і створювали широкий плац¬ 
дарм для рішучої боротьби з формалістичними, тобто (читалося так!) 
буржуазно-націоналістичними напрямами в художній культурі. Уже в 
середині 1920-х войовнича критика безапеляційно заявляла, тривожно 
калатаючи в дзвони пролетарської пильності: “Формалізм — річ цілком 
не байдужа, але не тим, чим хоче пролетарська влада... Нині формаліз¬ 
мом, “безідейністю” може захопитися тільки ворог революції” 69 . У пресі 
шельмувалися слова “формалізм”, “декадентство”, “чисте мистецтво”. 
Той самий автор В. Коряк з саркастичною посмішкою констатував, шо 
після 1917 р. “нація українська почала жити повним життям і вже може 
дозволити собі розкіш чистого мистецтва, ба навіть вибрики футуриз¬ 
му мають, зрештою, випробування в культурі великого міста. Хоч воно 
у Києві ніби-то стримить один-однісенький димар на Подолі — млин 
Бродського, а в тім, хто його знає, може воно й справді без хвутуризму 
не можна” 70 . Оце іронічне “хвутуризму” заліїот Ь “футуризму” — еталон 
ставлення, оцінки, розуміння складних мистецьких процесів. 

Постанова “Про перебудову літературно-художніх організацій” по¬ 
клала не тільки край протиборству між окремими творчими групами, 
а й вбила тяжкий ідеологічний клин у затихаюче, але живе тіло укра¬ 
їнського мистецького авангарду. Йому залишалася одна доля — доля 
Агасфера — вигнанця, засланого у підпілля художніх майстерень, — че¬ 
кати і сподіватись!” 71 

РОЗВІДКИ З ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОГО 
МИСТЕЦТВОЗНАВСТВА 

Серед джерелознавчих матеріалів, шо довгий час були недоступні 
фахівцям, але увійшли у мистецтвознавчий обіг від часів виголошення 
державної незалежності, є матеріали, які готувались до першого і єдино¬ 
го випуску наприкінці 1921 р. “Збірника Секції мистецтв Українського 
наукового товариства в Києві”. У невеличкому прикінцевому звернені 
до читачів редакції “Збірника” (до складу якої входили таки видатні 
мистецтвознавці, як М. О. Макаренко, Д. М. Щербаківський, Ф. Л. 
Ернст) йшлося, шо з метою прискорення виходу книги “вирішено було 
зректися друкування більш ніж половини виготовлених Секцією праць 
і залишити їх до другого випуску”. Причому залишились ненадруко- 
ваними “праці більш значні щодо розміру, а також розвідки з народ¬ 
ного українського мистецтва, шо вимагали великої кількості клішів”. 
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Однак другому випуску “Збірника” не судилося побачити світ. Та й 
сама Секція мистецтв разом з усім Українським науковим товариством 
влилася в структури Всеукраїнської академії наук. 

З матеріалів, підготовлених Секцією, здається, лише реферат 
В. Л. Модзалевського “Скляні гути на Чернігівщині”, прочитаний 
на одному з перших засідань Секції (він мав увійти до другого випуску 
“Збірника”), побачив світ окремим виданням в академічному видавни¬ 
цтві 1926 р. Здійснив редагування і написав передмову до нього акаде¬ 
мік М. Ф. Біляшівський. На засіданні Секції це повідомлення вченого 
(як, до речі, й інші його виступи) справило велике враження. В прото¬ 
колі залишився запис, шо всі присутні “одноголосно підкреслили ве¬ 
лику наукову цінність докладу, шо дає цілком новий, свіжий, ніким ще 
не розроблений матеріал по цій важливій галузі української художньої 
промисловості”. 

Із плином історичних подій “Збірник” не був офіційно забороне¬ 
ним, не вилучався з бібліотек (принаймні наукових), хоч і своїм зміс¬ 
том і задіяними та згаданими в ньому персонами не міг користуватися 
особливою прихильністю ортодоксів соцреалізму. Тож його потенціал і 
не було використано належним чином в 6-томній “Історії українсько¬ 
го мистецтва”, хоч двічі мимохідь він згаданий у другому й третьому 
томах. А тим часом видання заслуговує на те, шоб бути максимально 
задіяним у дослідженнях шляхів розвитку українського пластичного 
мистецтва, як віддав йому належне П. М. Жолтовський в своїх розвід¬ 
ках про художній метал та литво. 

Виникнення Секції мистецтв в структурі Українського наукового 
товариства в Києві, шо існувало тут від 1907 р., є дуже показовим в 
процесі інтенсивного процесу становлення національної науки про 
мистецтво. Адже в жодному з наукових товариств, що діяли наприкін¬ 
ці XIX та на початку XX ст. в Україні й у виданнях яких друкувались 
іноді цінні матеріали з історії українського мистецтва, окремих мис¬ 
тецьких секцій не було. Не мало такої секції і Наукове товариство ім. 
Шевченка уЛьвові, хоч в його “Записках”, “Збірниках”, “Науково- 
літературному віснику” постійно вмішувались змістовні мистецтвоз¬ 
навчі публікації. Про те, що питання розвитку національного мис¬ 
тецтва в Українському науковому товаристві набували актуального 
значення засвідчує і той факт, шо вже на одному з його перших за¬ 
сідань (2 грудня 1907 р.) проф. Г. Г. Павлуцький виступив з доповіддю 
“Українське мистецтво”. 
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За свідченням Ф. Л. Ернста, “одним з ініціаторів Секції мистецтв” 
був відомий історик, архівіст, фундатор архівної справи в Україні 
В. Л. Модзалевський. В останні роки свого недовгого життя він все 
більше зосереджувався на виявленні та збиранні матеріалів до історії 
українського пластичного мистецтва, прагнучи, за його словами, по¬ 
класти “початок документальної історії нашого мистецтва”. 

1918 р. у заяві до Ради Українського наукового товариства (чернет¬ 
ку якої виявив і принагідно опублікував В. І. Ульяновський: Пам'ятки 
України, 1991, листопад, с. 8-9) В. Л. Модзалевський писав: “За остан¬ 
ні десятиліття не тільки в наукових колах, але й в широких верствах 
громадянства надзвичайно поширився інтерес до мистецтва і його іс¬ 
торії... Але в той час, як московські або змосковлені кола нашої інте¬ 
лігенції задовольняли свій потяг до мистецтва, то свідома українська 
інтелігенція такої поживи для себе не знаходила, бо статті про україн¬ 
ське мистецтво з’являються дуже рідко, а спеціальних журналів йому 
присвячених не було зовсім... “Історії українського мистецтва”, бодай 
популярної, все ше немає... А між тим, кому невідомі ті красоти і та 
надзвичайна оригінальність старого мистецтва України... В цій оригі¬ 
нальності і красі мистецтва, відбитку душі українців справедливо вба¬ 
чати розвиток української культури, а значить і політичного життя”. 

15 вересня 1918 р. Рада Українського наукового товариства ухвали¬ 
ла закласти окрему Секцію мистецтв, шо й стало юридичною підставою 
її функціонування. Завдяки надрукованим у “Збірнику” протоколів за¬ 
сідань Секції (добре відредагованих Ф. Л. Ернстом) ми маємо щасливу 
нагоду докладніше познайомитися з недовготривалою, але цікавою і піз¬ 
навально цінною історією цієї унікальної мистецтвознавчої структури. 
До речі, самий факт публікації такого роду матеріалів засвідчує високе 
усвідомлення членами редакції “Збірника” важливості проробленої ро¬ 
боти та суттєвого її значення для розвитку національної культури. 

Через п’ять днів після ухвали Ради Українського наукового товари¬ 
ства відбулись організаційні збори Секції (20 вересня). Всього їх було 
26, останні — 25 грудня 1920 року. Таким чином, Секція існувала всього 
2 роки і 3 місяці, однак вони припадають на дуже складний і драматич¬ 
ний період нашої історії, коли здавалось би доля мистецтва, його істо¬ 
ричне минуле мало кого цікавили... Характерно, що у протоколах май¬ 
же не зустрінемо конкретних політичних реалій часу. Очевидно, при 
редагуванні вони були опушені, можливо, з огляду на те, шо в хроніці 
“Справа охорони пам’яток мистецтва й старовини в Києві” така реаль- 
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на конкретика подана з вражаючою достовірністю. Ось як закінчується 
ця публікація: “В цілому за минулі роки, не дивлячись на страшні об¬ 
ставини — як 16 змін влади в Києві, повну байдужість мас і адміністра¬ 
ції всіх влад без винятку, зажерливість голодних солдатів, грабіжницькі 
і спекулянтські інстинкти населення, повну відсутність коштів — зро¬ 
блено все ж таки багато. Музейні діячі працювали як пожежна команда, 
часто в небезпеці, завжди таскали речі на власній спині, не дивлячись 
на голодне існування і на старцівську оплату їхньої праці". 

Отакою “пожежною командою” уявляється і Секція мистецтв, шо в 
розбурханому грізними суперечностями суспільстві відстоювала інтер¬ 
еси національної культури, зміцнювала підвалини одного з її складових 
— молодого українського мистецтвознавства. 

На перших зборах Секції були присутні всього 6 членів Українського 
наукового товариства: Дмитро Антонович, Сергій Гіляров, Василь 
Данилевич, Валерія Козловська, Вадим Модзалевський, Данило 
Щербаківський. Головою обрали Д. Антоновича. Приступаючи до 
складання списку членів Секції, головуючий запропонував включити 
до нього всіх присутніх, а також тих членів наукового товариства, які 
не прибули на засідання, а саме: М. Біляшівського, Ол. Грушевського, 
Ф. Ернста, В. Зуммера, В. Ліпинського, О. Новицького, Г. Павлуцького, 
В. Прокоповича, І. Свєнціцького, Ю. Сіцінського, С. Таранушенка, 
П. Холодного, Л. Чекаленка, К. Широцького, В. Щербаківського. 
Тоді саме рекомендували у дійсні члени Українського наукового то¬ 
вариства і Секції мистецтв О. Гуцала, X. Колодія, П. Курінного, 
Є. Онацького, Й. Пеленського, П. Скоропис-Йовтуховського, 
Ф. Шміта, В. ГЦавінського. Поряд з цим також ухвалили: просити 
Товариство обрати членами-співробітниками Секції мистецтв таких 
відомих митців-практиків, як М. Бойчук, В. Кричевський, Г. Нарбут, 
Сергій Тимошенко (на тих же підставах, “на яких письменники обрані 
членами-співробітниками філологічної секції”). Таким чином, з само¬ 
го початку Секція мистецтв була її фундатором як загальнонаціональна 
мистецтвознавча структура, шо мала об’єднувати на українських зем¬ 
лях всіх активно діючих мистецтвознавців. 

На першому засіданні присутні обмінялись думками щодо пла¬ 
нів і характеру роботи Секції. У виступах Д. Щербаківського В. 
Модзалевського, Д. Антоновича пропонувалось провадити досліджен¬ 
ня та збирати матеріати з історії українського мистецтва і друкувати їх 
у часописі Секції, в серії підготовлених капітальних видань пам’яток, 
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альбомів, популярних підручників тощо; організувати музей Секції. 
В. Л. Модзалевський, зокрема, вважав, шо “видання журналу, аль¬ 
бомів тошо вийде занадто коштовним”, а тому “стоячи на реальному 
грунті”, радив поки шо "обмежитись підготовчою працею: гуртуван¬ 
ням молоді, збиранням бібліографії по історії українського мистецтва, 
виданням архівних матеріалів, шо стосуються до історії цього мисте¬ 
цтва”. Зійшлися на тому, шо робота Секції буде провадитись у формі 
засідань, на яких заслуховуватимуся та обговорюватимуться підготов¬ 
лені реферати та доповіді, які потім друкуватимуться в „Записках” чи 
збірниках Секції. 

Першим головою Секції обрали Д. Антоновича, однак на другому 
засіданні (13 жовтня 1918 р.) під його головуванням провели вибори 
президії Секції в такому складі: голова — проф. Г. Павлуцький, това¬ 
риш голови — В. Модзалевський, секретар — Д. Щербаківський. Ця 
президія працювала до ЗО травня 1919 р., коли вона на сьомому за¬ 
сіданні склала повноваження, мотивуючи цей крок тим, шо члени її 
“настільки обтяжені працею, шо не можуть віддавати секційній справі 
стільки часу, скільки того потребують інтереси Секції”. Зібрання од¬ 
ноголосно ухвалило залишити проф. Г. Павлуцького почесним голо¬ 
вою Секції, а головою обрати відомого мистецтвознавця і археолога, 
науковця з великим стажем музейної роботи Миколу Омеляновича 
Макаренка, секретарем — невтомного Федора Людвіговича Ернста; 
трохи пізніше (18 січня 1920 р.) товаришем голови знову був обраний 
В. Л. Модзалевський. У цьому складі президія працювала до кончини 
Модзалевського 3 серпня 1920 р. 

Ім’я М. Макаренка вперше з’являється у протоколах засідань і тому 
його обрання головою Секції на поверховий погляд може видатися не¬ 
сподіваним. Він незадовго перед тим приїхав з Петрограда з відряджен¬ 
ням від Ермітажу, де обіймав досить престижну посаду. Події на бать¬ 
ківщині (народився він у Полтавській губернії) його настільки захопи¬ 
ли, що він вирішив не повертатись до Північної Пальміри. Тож його, 
дійсного члена Українського наукового товариства з дня заснування, 
автора багатьох наукових публікацій і невтомного археолога добре зна¬ 
ла культурна громад кість Києва, а обрання його керівником Секції 
було для її членів цілком логічним і закономірним. 

Влітку 1921 р. за постановою наркома освіти Наукове товариство 
було злито зі структурами ВУАН. Секція мистецтв стала частиною 
реорганізованої Археологічної комісії. На її організаційному засідан- 
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ні 9 серпня 1921 р., як про це довідуємось з публікації в “Хроніці”, 
затвердили статут і обрали президію в такому складі: голова акад. 
Ф. І. Шміт, товариш голови — акад. М. Ф. Біляшівський, учений се¬ 
кретар — Ф. Л. Ернст. До керівництва секціями Комісії були залучені 
діяльні учасники колишньої Секції мистецтв: проф. Г. Г. Павлуцький, 
проф. М. О. Макаренко, історик архітектури І. В. Моргілевський, 
антрополог і етнограф О. Г. Алешо, художник А. X. Середа, археолог 
В. Є. Козловська. 

Матеріали “Збірника” і передусім лаконічні протокольні записи 
засідань засвідчують, шо Секція мистецтв з самого початку була на¬ 
лаштована на тривалу, дружню й продуктивну роботу. Причому перед¬ 
бачалось не обмежуватись лише пластичними мистецтвами, а заслухо¬ 
вувати доповіді також з історії української музики та театру. Зокрема, 
в начерках до плану роботи значились такі виступи: П. О. Козицький 
“Розпів Києво-Печерської Лаври, його склад та історія”, В. Криусів- 
Борецький “Український театр, як засіб популяризації музично- 
етнографічних дослідів”. Щоправда, до практичного втілення цих на¬ 
мірів справа не дійшла. 

Секція започаткувала свій музей, мала бібліотеку, розпочала роботу 
по створенню фото-архіву з пам’яток українського мистецтва, а також 
копіювання архівних документів з історії національної культури (за іні¬ 
ціативою В. Модзалевського), турбувалась долею наукових матеріалів 
покійних В. Б. Антоновича, К. В. Широцького, О. Й. Гуцала. 

Енергійна участь Дмитра Антоновича в заснуванні Секції та розгор¬ 
танні її роботи продовжувалась недовго. З встановленням Директорії 
наприкінці 1918 р. він виїхав до Рима, де очолив дипломатичну місію 
Української республіки. На одному з перших засідань Секції він зро¬ 
бив доповідь на тему “В ідд іл історії мистецтв в Археологічному інсти¬ 
туті”. Запропонована доповідачем програма і проект організації відділу 
Секція розглянула і схвалила. Під головуванням Д. Антоновича обго¬ 
ворювався на засіданні реферат С. Таранушенка “Іконографія україн¬ 
ського іконостасу”, розглядалось питання про комісію в справі ремон¬ 
ту та реставрації храму св. Софії, дебатувалась заява голови Наукового 
товариства М. С. Грушевського про перегляд статуту Всеукраїнської 
академії наук. Щодо останнього, то це питання викликало жвавий об¬ 
мін думками. З серйозною мотивацією і критичними зауваженнями 
виступили В. Модзалевський (він брав безпосередню участь в органі¬ 
зації Академії), Г. Павлуцький, М. Біляшівський, Д. Щербаківський, 


50 



МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


Й. Пеленський. На пропозицію Д. Антоновича секція вирішила вва¬ 
жати за неможливе “порушення автономної Академії наук, і тому пере¬ 
робляти статут може тільки сама Академія”, а також висловити “поба¬ 
жання, щоб негайно поповнити склад Академії українськими вченими, 
щоб надати їй цілком українського характеру”. 

Крім суто наукової роботи, яка полягала головним чином в заслу¬ 
ховуванні та обговоренні рефератів. Секція мистецтв весь час трима¬ 
ла в полі зору питання охорони та збереження пам’яток національної 
культури, реставрації видатних споруд минулого, прагнула аналізу¬ 
вати та рецензувати мистецтвознавчі дослідження, шо вийшли дру¬ 
ком. В “Збірнику” вміщена грунтовна рецензія С. Таранушенка на 
книгу М. Рудинського “Архітектурне обличчя Полтави” (Полтава, 
1919). Пристрасне зацікавлення викликав реферат О. Д. Благодіра 
“Справа охорони старовини на Правобережжі та в Галичині”, в яко¬ 
му автор на основі власних спостережень навів вражаючі приклади 
“немилосердного нищення архівів”, збірок мистецтва, палаців і ма¬ 
єтків. Д. Щербаківський навів дані про те, що з м. Антоніни поляки 
“вивезли два вагони старовини до Варшави” і вказав “на необхід¬ 
ність заборонити вивіз речей мистецтва за межі України”. В обгово¬ 
ренні взяли участь також М. Біляшівський, Ф. Ернст, М. Макаренко, 
В. Міяковський. Секція одноголосно ухвалила звернутись до уряду з 
пропозицією “видати закон про заборону вивозу речей старовини та 
мистецтва за межі України”. 

Текст такого офіційного звернення до комісара в справах мистецтва і 
національної культури за підписом голови Секції та секретаря наводить 
автор докладної монографії про М. О. Макаренка: “Секція мистецтв 
Українського наукового товариства в Києві на засіданні 16-го травня 
ц. р. (1920) одноголосно постановила звернутись до вас з проханням 
звернути увагу уряду на необхідність негайного видання закону про за¬ 
борону вивозу за кордон Української республіки речей, які торкають¬ 
ся старовини, мистецтва, бібліотек, архівів і таке інше. Сподіваючись, 
що ви не відмовите порушити це пекуче питання, Секція одночасно з 
тим просить вас, поки відповідний закон буде виданий, зробити розпо¬ 
рядження про тимчасове припинення згаданого вивозу. Голова Секції 
М. Макаренко. Секретар Ф. Ернст”. 

В полі зору Секції постійно перебували справи збереження, ремон¬ 
ту та реставрації Софійського собору у Києві. 26 жовтня 1918 р. вона 
просить М. Біляшівського зробити повідомлення про те, як обстоїть 
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справа з іконостасом, який митрополит Антоній пропонує перенести 
в інше місце. 2 листопада 1918 р. Секція делегує В. Модзалевського у 
комісію в справах ремонту та реставрації. 16 травня 1920 р. вона ухва¬ 
лює “взяти на себе ініціативу в справі обслідування і обмірів собору св. 
Софії”. ЗО травня того ж року історик архітектури І. В. Моргілевський 
виступає з грунтовною доповіддю “Сучасний стан архітектурних до¬ 
слідів св. Софії”. Доповідач торкнувся історії питання, згадав про іні¬ 
ціативу проф. Ф. І. Шміта, який ше на початку 1918 р. порушив пе¬ 
ред тодішньою світською й церковною владою питання грунтовного 
дослідження видатної пам’ятки, розповів про так званий Софійський 
комітет, що розпочав було роботу, але “через політичні події та від’їзд 
митрополита Антонія, шо мав у своєму розпорядженні відповідні ко¬ 
шти, справа знову затрималась”. Навесні 1919 р. Архітектурний відділ 
на чолі з Г. К. Лукомським склав кошторис на необхідний ремонт і за¬ 
просив проф. М. Л. Бойчука для закріплення “фрескового розпису в 
хрешальні собору”. Останній “закріпив усі місця, де опадав тиньк, при 
допомозі нового способу, шо тепер уживається в Італії”. Відділ органі¬ 
зував також креслярську майстерню, що й приступила до роботи над 
обмірами собору. Проаналізувавши різні вживані раніше способи поді¬ 
бних обмірів, доповідач “приходить до висновку, шо краще від усього 
користуватись комбінованим способом”. А оскільки він сподівається 
видати результати своєї праці, то прагне орієнтуватись на кращі за¬ 
кордонні аналогічні зразки (“англійське видання церкви св. Ірини в 
Константинополі” тощо). Паралельно з обмірами велось технічне об¬ 
стеження проф. Прокоф’євим, “яке потрібне перед майбутніми роз¬ 
копками навкруги собору”. Обміряно “нартекс і хрешальню’, а також 
“арки на хорах”. В митрополичому домі влаштовано Музей св. Софії. 

За денікінців “справа абсолютно не просувалася уперед”. 2 жов¬ 
тня 1919 р. під час вуличних боїв “снаряд пробив склепіння на хорах”. 
Пробоїну замурували, але над нею пошкоджено дах і “вода падає на 
саму кладку, а парафія не має коштів дія ремонту”. Під кінець до¬ 
повідач звернувся з проханням до Секції “взяти керування справа¬ 
ми дослідів св. Софії в свої руки, дістати від уряду відповідні кошти 
і влаштувати в будинку т. зв. бурси біля собору архітектурну майстер¬ 
ню”. Його гаряче підтримдіи Д. Щербаківський та голова Секції М. 
Макаренко. Останній заявив, шо “гаяти часу не можна” і запропонував 
“доручити І. В. Моргілевському скласти відповідну докладну записку”. 
Присутній на засіданні Б. К. Реріх (брат відомого художника і дослід- 
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ника — М. К. Реріха), який прибув до Києва разом з М. Макаренком 
і активно включився в роботу, наголосив на важливості докладних об¬ 
мірів також інших старовинних будівель Києва. 

Про серйозну наукову зацікавленість Секції проблемами досліджен¬ 
ня св. Софії переконливо засвідчує також велика стаття в “Збірнику" 
проф. Ф. Шміта “Про видання св. Софії". Недавно обраний дійсний 
член ВУАН вчений максимально вичерпно, з ширим захопленням зма¬ 
лював все європейське значення видатної пам’ятки архітектури і мисте¬ 
цтва і накреслив широкі завдання її дослідження та популяризації, шо 
й на сьогодні, мабуть, вповні не виконані. Закінчується стаття патріо¬ 
тичною тирадою про те, шо “пам’яток початку XI віку, що дорівнювали 
б своїм науковим значенням нашій св. Софії, сливе нема, навіть зовсім 
нема”. Мозаїчне письмо її не може йти ні в які порівняння з мізерни¬ 
ми датованими останками, “що заціліли в притворі Успенського собо¬ 
ру в малоазійській Нікеї, або обгорілих фрагментів, шо єсть у Новому 
Монастирі на Хіосі!” Що ж до “мозаїки монастирського собору св. 
Луки у Фокиді та мозаїки Дафні, то вони точно не датовані. І взагалі 
все, що догадкою залічене до XI віку в Римі та Трієсті, ні розміром, ні 
виконанням не зрівняється з тим, шо збереглося в нас у св. Софії”. Ці 
слова автора не були лише даниною зрозумілої ейфорії. Вони спирали¬ 
ся на грунтовне особисте студіювання згаданих пам’яток. “Нам треба 
дослідити, відновити та видати Київську св. Софію що б там не було. І 
тепер, нарешті, є надія, шо ми це зробимо”. На превеликий жаль, надії 
цій не судилося здійснитися. 

На засіданнях Секції мистецтв зацікавлено обговорювались книги 
Ф. І. Шміта“Искусство, егопсихология, егостилистика,егозволюция” 
та “Мистецтво старої Руси-України”, шо вийшли в Харкові у 1919 р. 
(остання паралельно російською та українською мовами). Вже 5 лип¬ 
ня 1919 р. С. О. Гіляров зробив доповідь на тему: “Мистецтво в освіт¬ 
ленні нової праці проф. Ф. 1. Шміта “Искусство, его психология, его 
стилистика, его зволюция”. Через три тижні проф. Г. І. Якубаніс про¬ 
аналізував філософський аспект книги: “Нова праця проф. Шміта по 
мистецтву з філософської точки погляду”. 28 березня 1920 р. проф. Г. Г. 
Павлуцький прочитав реферат “Нова книга проф. Шміта “Мистецтво 
старої Руси-України”, в якому полемізував з автором щодо походжен¬ 
ня старого українського мистецтва. 

Навіть з сухуватих протокольних записів можна відчути, з якою не¬ 
залежністю і аргументованістю висловлювались доповідачі про роботу 
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свого колеги, як гостро і безкомпромісно робили критичні зауваження. 
Г. Г. Павлуцький, наприклад, вважав, що у книзі “Искусство, его пси- 
хология, его стилистика, его зволюция” “думки автора часто помилко¬ 
ві й застарілі, визначення стилів або невірні, або однобічно схаракте¬ 
ризовані”. С. О. Гіляров зауважив, що “перша й друга частини книги 
мало зв’язані поміж собою; сильно шкодить книзі відсутність науко¬ 
вого апарату”, а також “псують враження... пророцтва про крах буду¬ 
чої культури”. П. В. Зайцев, на противагу критикам, наголосив на по¬ 
зитивному, підкресливши, “з яким інтересом віднеслось громадянство 
до нової книги, особливо в Харкові, де вона викликала цілу полеміку. 
Твір цей скоріше філософський, він не встановлює ніяких догматів, 
між тим будить думки, відкидає багато традиційних старих поглядів, 
дає оригінальну концепцію”. Багато претензій до роботи висловив і 
проф. Г. І. Якубаніс, визнавши однак “глибокий і завжди захоплюючий 
спосіб викладання, широту історичного горизонту, енергійне шукання 
закономірності, природну любов до мистецтва”. 

На тому ж засіданні, на якому виступав проф. Г. І. Якубаніс, мав ро¬ 
бити доповідь і Д. М. Щербаківський на тему “Український архітектур¬ 
ний стиль в освітленні останньої праці проф. Шміта”, однак “за пізнім 
часом” його не було заслухано. В дещо зміненому і значно доповнено¬ 
му вигляді ця доповідь видрукувана у “Збірнику” статтею “Українські 
дерев’яні церкви. Короткий огляд розробки питання”. Вибачаючись за 
“побіжний” характер огляду, ремствуючи на “сучасні умови наукової 
роботи”, шо не дозволяють забезпечити “хоч яку-небудь бібліографічну 
повноту, особливо щодо закордонних видань”, автор проте дає зразко¬ 
ву публікацію як до постановки важливої проблеми українського сти¬ 
лю в архітектурі, так і до бібліографічного її забезпечення. Огляд праць 
проф. Ф. Шміта в статті посіли окремішне місце серед численних інших 
праць, присвячених українському стилю в архітектурі. Полемізуючи з 
ним, доказово заперечуючи деякі твердження, вказуючи на помилки 
чи мало обгрунтовані положення, автор все ж вважає, шо важливішим 
є “позитивний бік його праць”, зокрема “важливим і безумовно цін¬ 
ним вкладом в розробку нашого питання ми вважаємо те опреділення 
головних рис українського стилю, шо дає проф. Ф. Шміт”. “Це опред¬ 
ілення дало йому можливість поставити український архітектурний 
стиль поруч з великими архітектурними стилями”. 

Протоколи Секції засвідчують надзвичайно активну громадську і 
науково-творчу роботу професора Григорія Григоровича Павлуцького 
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(1861 — 1924) у драматичні часи боротьби за національну незалежність. 
Нагадаємо, шо 1917 р. він брав участь в роботі державних структур на¬ 
родної освіти, очолював Комісію по заснуванню Української академії 
мистецтв, яка розробила її статут, обрала перших професорів; був про¬ 
фесором Академії мистецтв. Навесні 1918 р. Павлуцький став одним 
з засновників Товариства діячів пластичного мистецтва, яке у травні- 
червні влаштувало велику ретроспективну виставку, шо була приуроче¬ 
на до першого в Україні з’їзду художників. На з’їзді вчений виступив з 
основною доповіддю “Чим є національне мистецтво й чи воно повинно 
бути національним”. На виставці експонувались також живописні тво¬ 
ри професора. Тож цілком логічним було обрання його першим голо¬ 
вою Секції мистецтв. На її засіданнях Павлуцький брав найактивнішу 
участь. Крім згаданої вище, він виступив з доповідями: “Українське бу¬ 
дівництво до монгольської доби” (31 липня 1919 р.), “Замітки про по¬ 
ходження та особливості візантійсько-руського іконопису” (27 червня 
1920 р.), “Деякі питання про народне мистецтво” (25 грудня 1920 р.). 

Матеріали “Збірника” дозволяють скласти уяву про початковий 
період невтомної й плідної діяльності Федора Дюдвіговича Ернста як 
мистецтвознавця, пам’ятникоохоронця, музейного працівника, непри¬ 
мітного секретаря багатьох комісій, секцій, комітетів. Вже на першому 
засіданні Секції мистецтв він був обраний її членом, а вперше особисто 
з’явився на її засідання разом з М. О. Макаренком, і відтоді викону¬ 
вав обов'язки секретаря, виступав з доповідями, а згодом ввійшов до 
редакції “Збірника”. У виданні вмішено три його надзвичайно багаті 
джерельними матеріалами наукові розвідки: “Стара бурса в Києві’, 
“Дерев’яна Златоустівська церква на Старому Києві”, “Надгробок 
Рум’янцева-Задунайського в Київській Лаврі”. Крім того тут видрукува¬ 
ні написані Ернстом джерельної цінності некрологи: “Георгій Іванович 
Нарбут (1886-1920)” та “Вадим Л ьвович Модзалевський (1873-1920)”, 
унікальні відомості у розділі “Хроніка” про охорону пам’яток мисте¬ 
цтва й старовини у Києві та “Зібрання відомостей про діячів укра¬ 
їнського мистецтва”, яке він підписав як “Редактор Біографічного 
словника по відділу мистецтва”. Цінний і ще здається не використа¬ 
ний сучасними істориками мистецтва матеріал містять дві невелич¬ 
кі посмертні публікації чернігівського мистецтвознавця Олександра 
Йосиповича Гуцала “Надбанні хрести українських церков ХУП-ХУІІІ 
ст.” та “Стародубське барокко”. Автор їх був членом Секції мистецтв, 
помер наприкінці 1919 р. Некролог мав друкуватися у другому випус- 


55 



Василь АФАНАСЬЄВ 


ку... Отже, публікації в “Збірнику" — поки що єдине відоме з доробку 
зовсім забутого мистецтвознавця. 

Колосальний джерельний матеріал, серйозне теоретичне обгрун¬ 
тування розглянутих питань містить стаття Д. М. Щербаківського 
“Символіка в українському мистецтві. 1. Виноградна лоза (автор, 
очевидно, мав намір продовжувати розгляд обраної проблематики). 
Цьому автору належить також некролог “Микола Йванович Петров 
(1840-1921)” та “Спис головніших працьакад. М. Й. Петрова щодо ар¬ 
хеології та історії мистецтва” — грунтовна основа для характеристики 
саме цього аспекту багатогранної діяльності відомого вченого. 

Серед меморіальних матеріалів “Збірника”, на жаль, ще не вико¬ 
ристаними належним чином залишаються некролог “Кость Вітальєвич 
Широцький (1886-1919)”, укладений з виключною добросовіс¬ 
ністю Антоном Хомичем Середою, та рідкісної повноти анотована 
“Бібліографія К. В. Широцького” — результат дворічної праці відомого 
книгознавця і бібліографа Лева Биковського. Вони містять всі необхід¬ 
ні вихідні матеріали цього видатного українського мистецтвознавця. 

В прикінцевому зверненні до читача редакція “Збірника”, немов би 
вибачаючись, посилається на “сумні обставини” і “важкі умови сучас¬ 
ного життя”, що унеможливили “зносини з провідними інституціями, 
бібліотеками та музеями”, не дозволяючи “поповнити матеріал, тому 
деякі теми і деякі питання не так широко розроблено й не так докладно 
обгрунтовано, як би того бажалось авторам". Не відповідає задумано¬ 
му оформлення та якість паперу, на якому з'являються роботи Секції. 
Однак, незважаючи на в цілому мінорний тон заключного звернення, 
в ньому відчувається і справжнє творче задоволення зробленим усьому 
наперекір, і надія на майбутнє продовження розпочатої справи, і вну¬ 
трішнє усвідомлення наростаючих потенцій українського мистецтвоз¬ 
навства. 
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естетичні почуття. Коли ж домінували в образі завдання “ідеологічної 
пропаганди”, а у самій організації трудомісткої справи акцентувалось 
слово “план”, то такий підхід зумовлював часто конвеєрно-схематичні 
формально-поверхові рішення. Крім того, закріплення в мистецтві на¬ 
вичок виконувати “план” творами, шо відповідають “ідеологічній про¬ 
паганді”, залишає з часом все менше місця конкурсним змаганням та 
громадському обговоренню, типових для початку впровадження плану. 

44 Наявність у керівництві Товариством аматорів давало формальні 
підстави “ортодоксам” зі столиці дорікати об’єднанню за “непрофе- 
сійність” та “меценатство” відомих одеських вчених. 

45 Лазурскии В. Художественное обшество им. К. К. Костанди (1922— 
1927) //Третья осенняя виставка картин. — Одесса, 1927. — С. 3. 

46 К пятой вьіставке Обшества Костанди. // Вечерние известия. — 
1929. — 26 ноября; Светлов А. Глухой переулок // Вечерние известия. 
— 1929. — 23 октября; Шполя Г., Іваненко Н. Уламок розбитого вщент// 
Чорноморська комуна. — 1929. — 18 жовтня. 

47 Федорук О. Авангард України... — С. 35. 

48 Історія української культури... — С. 578. 

49 СварникГ. Листи Олександра Архипенкадо брата Євгена Архипенка 
в Національній бібліотеці у Варшаві // Збережено в Україні. Олександр 
Архипенко: М-ли конф. “О. Архипенко і світова культура XX століття” 
14 грудня 2001 р. — К., 2001. — С. 57. 

50 Там само. — С. 63. 

51 Історія української культури... — С. 578. 

52 Ріпко О. У пошуках страченого минулого: ретроспектива мистець¬ 
кої культури Львова XX ст. — Львів, 1996. — С. 62. 

53 Мисюга Б. Олександр Архипенко і проблема національного мис¬ 
тецтва в Галичині у 1930-і роки // Збережено в Україні... — С. 40. 

54 Ласовський В. Завваги про сучасне мистецтво // Карби. Орган 
“РУБу”,- 1932.-С. 14-16. 

55 Федорук О. Авангард України... — С. 36. 

56 Афанасьєв В. Сторінка єднання (Договірна угода між АХРР та 
АХЧУ) // Мистецтво. — 1966. — № 4. 

57 Статут АХЧУ підписали: В. Г. Аверін, П. С. Мартинюк, 
3. Л. Докторов, О. П. Кузьмінов, І. М. Луговськой, О. О. Кокель, 
І. М. Шульга, Я. Є. Глускін, О. В. Маренков, І. М. Бурячок. 

58 ЦДАЖР УРСР, ф. 166, оп. 7, од. зб. 590, арк. 20. 


60 




МИСТЕЦЬКЕ ЖИТТЯ УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


54 ЦДАЖР УРСР, ф. 166, оп. 8, од. зб. 598, арк. 172. 

60 Лфанасьєв В. Змістовний документ // Українське мистецтвознав¬ 
ство: Міжвідомч. зб. наук. пр. — К., 1993. — Вип. 1. — С. 155—163. 

61 Текст доповідей було видруковано Центральним Бюро АРМУ 
окремими брошурами: Врона І. Мистецтво революції і АРМУ. — К., 
1926; Седляр В. АХРР та АРМУ. — К., 1926. 

62 Левада М. Всеукраїнська художня виставка. Об’єднання сучасних 
митців України (ОСМУ) // Радянське мистецтво. — 1928. — № 6. — 
С. 6. 

63 Врона І. Мистецтво революції і АРМУ. — К., 1926. 

64 Каталог 1-ої пересувної художньої виставки: Живопис, графіка, 
рисунок. — Ромни, 1929. 

65 Мордань О. Про об’єднання мистецької молоді України // Блиски. 
— 1929. — Зошит 4. — С. 38. 

66 Врона І. Українське малярство на реконструктивному зламі // 
Критика. — 1931. — № 3. — Січень. 

67 Нове мистецтво. — 1927. — № 22. 

68 “Проект платформи Всеукраїнської федерації художніх об’єднань 
(ВУФХО)” надруковано: Комашка А. За пролетарську гегемонію в про¬ 
сторовому мистецтві. — Харків, 1931. — С. 51 —56. 

69 Коряк В. Література минулого і Жовтень // Гарт. — 1924. — № 1. — 
С.123. 

70 Там само. — С. 116. 

71 Федорук. О. Авангард України... — С. 42—43. 


61 



Володимир ТИМОФІЄНКО 


Володимир ТИМОФІЄНКО 
доктор мистецтвознавства , професор 

РЕТРОСПЕКЦІЇ ТА НОВАЦІЇ 

В АРХІТЕКТУРІ ПОЧАТКУ XX ст. 1 

ЗАГАЛЬНІ ПОЛОЖЕННЯ 

Відомо, що мистецтво XX ст. докорінно відрізняється від попере¬ 
днього XIX не лише своєю спрямованістю, а передовсім характером 
виражальних засобів. Якщо в живопису, графіці та скульптурі раніше 
безперечно панували реалістичні засади, а архітектурні форми підпо¬ 
рядковувались ордерним принципам, незважаючи на розмаїття сти¬ 
льових запозичень, то в образотворчому мистецтві XX ст. часто-густо 
бачимо не лише відмову від фігуративності ( абстракціонізм, кольорому¬ 
зика, кубофутуризм, орфізм, променізм, супрематизм, ташизм тощо), а й 
спостерігалося надання виключного значення жестам, знакам, матері¬ 
алам (“ живопис діГ, інформалізм, мінімалізм і такі інше) або взагалі на¬ 
вмисно демонструвалася відсутність засобів зображальності ( акціонізм, 
арт-дизайн, боді-арт, візажізм, дадїзм, кінетизм, концептуалізм, лет- 
тризм, ленд-арт, неодадаїзм, новий реалізм, перформанс, поп-арт, спа- 
ціалізм, хепеніне тощо). їх прийнято об’єднувати поняттям авангардиз¬ 
му, оскільки всі вони агресивно заперечували надбання тисячолітньої 
культури людства і майже кожна з течій декларативно проголошувала 
виключне право лише власного існування у мистецтві, не відрізняю¬ 
чись у цьому відношенні від подібних стверджень деяких реалістичних 
напрямів, зокрема від соціалістичного реалізму. 

Аналогічні тенденції спостерігалися і в архітектурі. Під гаслами 
освоєння та упровадження нових будівельних матеріалів, з якими на¬ 
чебто несумісні співрозмірні з людиною пластичні форми і просторове 
середовище, “новатори” заперечувалися ордерні прийоми і орнамен¬ 
тальні прикраси {футуризм, пуризм, експресіонізм, конструктивізм та 
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інші). Ще більшого розповсюдження отримала концепція ігнорування 
естетичного, художнього {функціоналізм, індустріальний примітивізм 
тощо), за якої декларативно здійснювалася сумнівна підміна понять — 
гарним оголошувалося лише корисне. Внаслідок все без винятку спо¬ 
руджене, включаючи навіть самі незграбні господарчі будівлі, оголо¬ 
шувалося творами архітектури, а споруди метрів, лідерів отримували 
статус взірців так званої художньої архітектури. І так само, як і в об¬ 
разотворчому мистецтві, у деяких архітекторів не тільки з’явилося, а 
й було реалізовано бажання виділитися впровадженням незвичного, 
застосуванням екстравагантного. Внаслідок серед вкрай одноманітної 
функціональної забудови виникли будівлі із застосуванням принципів 
біоніки, а також у стилістиці бруталізму , деконструктивізму, неоекспре- 
сіонізму, хай-теку тощо. 

Разом з тим, від минулого часу XX століття успадкувало не лише 
плюралізм уявлень про суть і призначення мистецтва, що знайшло ві¬ 
дображення у розмаїтті художніх смаків, а й зберегло два магістральних 
шляхи загального розвитку, в які й вписувалися відповідні стилістичні 
напрями та течії. Внаслідок в образотворчому мистецтві поряд із зазна¬ 
ченими вище численними авангардистськими явищами, чимало з ко¬ 
трих, як це не парадоксально, не вимагало від художників навіть про¬ 
фесійного володіння ремеслом тобто вміння елементарно малювати, 
розвивалися напрями і течії, шо спиралися на традиції реалізму, засади 
фігуративності, художники прагнули до створення вражаючих образів, 
висловлюючись мовою натуралістичної зображальності. Йдеться не 
тільки про радянських митців, шо повинні були дотримуватися методу 
соціалістичного реалізму , а й про явища за кордонами, у так званому 
вільному світі — гіперреалізм, космосизм, мексиканське монументальне 
мистецтво, метафізичне мистецтво, мізерабелізм, натуралізм, неореа¬ 
лізм, “нова речовинність ", “ новеченто ”, примітивізм, сезаннізм, транса- 
вангард, фовізм. 

В архітектурі теж мало місце прагнення зберегти антропоморфність 
мас і просторових осередків, що виражалося в оперуванні класичними 
ордерними та іншими історичними формами. Ця тенденція була при¬ 
таманна не лише тоталітарним режимам соціалістичних країн, СРСР, 
де було вироблено стиль радянського класицизму, або фашистських 
Німеччини та Італії, як полюбляє стверджувати чимало сучасних кри¬ 
тиків та архітектурних горе-теоретиків, а й була властивою для архітек¬ 
тури Англії, С. ТТІА , Австрії, Канади та багатьох капіталістичних країн. 
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Згадаймо ареал застосування таких стильових течій як ар деко , вулворт- 
ська готика , готичне відродження , Едвардський неокласицизм , індіанізм , 
канадський стиль , маражуру , модернізовані класику і готику, численні 
неостилі першої третини XIX ст. і, нарешті, критичний регіоналізм , не 
кажучи вже про численні приклади сучасного постмодернізму. 

Наведене вище свідчить про надзвичайну складність проблем для 
об’єктивної оцінки мистецьких процесів, шо відбувалися у XX ст. 
Причому, якщо для характеристики явиш, пов'язаних з так званим фі- 
гуративним мистецтвом або ордерною архітектурою, є змога викорис¬ 
товувати вироблені протягом багатьох десятиріч критерії поцінування 
(композиція, колорит, ритмічна організація, пропорції, світлотінь, 
масштабність і таке інше), то вони зовсім не “працюють” щодо творінь 
авангардистських течій. Низка вчених, яка присвятила себе вивченню 
сучасних процесів у образотворчому мистецтві, намагається осягну¬ 
ти “внутрішні світи свідомості” авангардистів і наголошує на потребу 
зрозуміти систему “нових “художніх кодів” 2 . Втім розшифровку ЦИХ 
“кодів” з відповідно надуманими знаковими системами практично за¬ 
лишають майбутнім інтерпретаторам, а самі по-суті фіксують наявність 
певних течій, діяльність окремих особистостей, описують етапні, на їх 
думку, явища, акції, презентації та твори. 

Між іншим, чимало колишніх і сучасних авангардистів недвозначно 
наполягає на потребі ліквідувати мистецтво і своїми “видатними твора¬ 
ми” або акціями, репрезентаціями демонструє це, при цьому одночасно 
вважаючи себе геніальними (і не менше) художниками. А в результаті 
галасливі “твори” подібних митців опинялися у престижних музеях, 
про них писали й пишуть солідні автори. Поневолі часто створюється 
враження, що при демонстрації творінь авангардистського мистецтва 
виникає ситуація, подібна тій. яку свого часу описав датський пись¬ 
менник Х.-К. Андерсен у казці “Нове плаття короля”. Тобто весь гурт 
у захопленні від чергової інсталяції “геніального” митця-авангардиста, 
однак чомусь на презентації не вистачає когось подібного до того каз¬ 
кового хлопчика, який проголосив, шо король голий. 

Трохи простіша ситуація із зодчими, хоча й тут у галузі так званої па¬ 
перової архітектури в XX ст. натворили чимало фантастичних проектів, 
висловили сила-силенну абсурдних галасливих пропозицій і щодо роз¬ 
селення всього людства на планеті або етносів у певній географічній 
зоні, і щодо забудови окремих міст, і щодо об’ємно-просторового ви¬ 
рішення громадських чи житлових будинків. Однак оскільки їх реаліза- 
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ція пов’язана із значними, а іноді колосальними матеріальними затра¬ 
тами суспільства, то вони так і залишилися в паперових варіантах або 
надрукованими на шпальтах журналів і газет. Хоча деякі з них, на жаль, 
виявилися здійсненими в 1920-х рр.. зокрема йдеться про будинки- 
комуни з житловими кімнатами у вигляді кабін для спання. 

Відносно поцінування творів сучасних архітектурних творів, то про¬ 
тягом минулих десятиріч виробилася сумнівна методика, яка узгоджува¬ 
лася зі стилістичною спрямованістю самої архітектури, точніше з при¬ 
мітивним будівництвом. Описуватися будівельні матеріали, виготовлені 
з них конструкції, труднощі з реатізацію проекту і внесені в нього корек¬ 
тиви, розглядаюся розпланування приміщень і відзначатися його пози¬ 
тивні якості та недоліки. Образна ж характеристика була взагалі відсут- 
нєю або її замінювали голослівні твердження, що споруда або комплекс 
справляють гарне враження, вписуються у ландшафт тощо. 

Нарешті, об’єктивній оцінці деяких течій як авангардного, так і фігу- 
ративного мистецтва відверто заважає тенденігійна заангажованість низки 
сучаснихдослідників, прагнення заробити науково-політичний капітал на 
нищівній критиці радянського режиму (це нагадує гавкіт собак над тілом 
померлого лева). Скасування в СРСР творчих угрупувань і директивне за¬ 
провадження методу соціалістичного реалізму надаю зручний привід не 
лише очорнювати талановитих художників, шо плідно працювати після 
1932 р., виставити їх як служак тотатітарного режиму 1 , а й занадто високо 
оцінювати спадщину ліквідованих авангардистських течій. Так само чо¬ 
мусь видатними митцями вважають репресованих модерністів, шо часто- 
густо маскувати недосконатість професійної грамоти стилізаціями в дусі 
середньовічного мистецтва та народних примітивів. В цьому аспекті зна¬ 
чно об’єктивнішої оцінки заслуговує так звана течія боичукізм. 

Таким чином, все висловлене вище дозволяє зробити наступні ви¬ 
сновки. Характеристику процесів розвитку образотворчого мистецтва 
XX ст. при відсутності вагомих наукових критеріїв поцінування модер¬ 
ністських та авангардистських течій можливо лише здійснити шляхом 
елементарної констатації фактів та простого опису явиш, при котрій ба¬ 
жано тільки уникнути поширеного сьогодні політичного підтексту. Тому 
для повноцінного висвітлення історії архітектурних ідей у нерозривно¬ 
му комплексі з мистецькими тенденціями та їх практичного втілення як 
в архітектурі, так і образотворчому мистецтві ше не настав час. 

Враховуючи такі обставини для показу архітектурних процесів ма¬ 
буть слід обрати наступну модель: спочатку дати загальну характерис- 
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тику будівельної діяльності доби, виконавши її традиційним чином 
для вітчизняної історіїко-архітектурної науки, тобто за типологічним 
принципом. А вже після відзначити стильові тенденції. 

Треба ше зауважити, то загалом архітектура, образотворче і декора¬ 
тивне мистецтво в першій третині XIX ст. розвиватись одними шляха¬ 
ми, нерідко переплітаючись або тісно поєднуючись як при споруджен¬ 
ні окремих споруд (Губернське земство в Полтаві, будинок І. Бойка у 
Харкові на вул. Мироносицькій, комплекс водолікарні в Миргороді), 
так і в науково-експериментальній діяльності низки творчих угрупо¬ 
вань (наприклад, АС НОВА). Втім докорінні зміни у соціальній струк¬ 
турі суспільства та землекористуванні, які відбулися після революції 
1917 р. та громадянської війни, суттєво відобразилися на розвитку міс¬ 
тобудування і архітектури. Тому на відміну від образотворчого мисте¬ 
цтва їх історію доводиться розглядати окремо, на двох етапах, хоча у 
стилістиці всіх пластичних мистецтв залишалося багато спільного. 

МІСТОБУДУВАННЯ 

Загалом початок XX ст. ознаменований появою теорії містобуду¬ 
вання, що стаю відображенням стрімкого наукового прогресу, а також 
необхідністю упорядкувати стихійну забудову міст. Великий резонанс у 
Європі набули говардівські ідеї міст-садів, шо проявилося і в Україні. 
Прикладом чого є селише-сад “Лісний куточок” під Харковом (1918, 
архіт. М. Пискунов). проект курорту-саду “Камперія-Сарич” поблизу 
Ласпі в Криму (1917, інж. Г. Дубелір, архіт. П. Альошин, за участю архіт. 
В. Яковлєва). Спостерігаюся чимаютехнічнихдосягненьу розв’язанні 
питань благоустрою міст, що відбилося і в теоретичних працях місто¬ 
будівників. Значно підвищилася увага до вирішення естетичних про¬ 
блем, виникло прагнення створити яскраві художні образи не лише в 
архітектурі, а й у містобудуванні. 

Основні містоутворюючі фактори. Внаслідок значного прискорен¬ 
ня соціаіьно-економічного прогресу, шо спостерігався у всіх європей¬ 
ських країнах спостерігаюся різке збільшення темпів промислового 
розвитку. Товарний капіталізм переростав в імперіалізм. Відбувалася 
концентрація капітату, створювалися синдикати, концерни, картелі. В 
Україні це — “Продамет” (“Товариство атя продажу виробів російських 
металургійнихзаводів”), “Трубопродаж", “Продвагон”, “Продвугілля”. 
Здійснюваюся об'єднання дрібних підприємств в крупні, виникли 
величезні заводи з багатотисячним колективом робітників. Йдеться 
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про Юзівський, Дніпровський, Олександрівський, Петровський, 
Донецько-Юр’ївський та інші. Для їх нормального функціонування 
й розвитку вимагалося розширення транспортної мережі. Тому спо¬ 
руджували нові транспортні магістралі, збільшився рухомий склад як 
на залізничному, так і на річковому й морському транспорті. Через по¬ 
дальший розвиток торгового обігу виникла нагальна потреба в органі¬ 
зації великих складських зон і могутніх торговельних закладів. 

З-за інтенсифікації промислового розвитку неухильно скорочува¬ 
лося ремісниче виробництво, однак одночасно розширялася сфера по¬ 
слуг, шо вимагало відповідних трудових ресурсів. 

Занепад сільського господарства зумовив міграцію селян зі Східної 
України в Сибір і на Далекий Схід, а із Західної України — в Канаду, 
США, Аргентину та інші країни. Деяке пожвавлення спостерігалося 
тільки з впровадженням столипінської реформи, шо мала певне зна¬ 
чення у формуванні нових населених пунктів і розвитку існуючих. 
Спостерігається капіталізація сільського господарства, в селах створю¬ 
ються кредитні товариства — зародки банків, зменшуються протиріччя 
між містом і селом. 

Важливим містоутворюючим чинником залишалися освіта і культу¬ 
ра. Через потребу в кваліфікованих кадрах для промисловості й торгівлі 
розширялася мережа освіти. У Львові, Києві та Харкові розвивалися 
політехнічні й технологічний інститути, відкривалися нові вищі закла¬ 
ди. Збільшувалася кількість реальних училищ, формувалася порівняно 
розвинута мережа технічних шкіл, професійних і ремісничих училищ. 
Поступово зростав контингент учнів гуманітарних спеціальностей в 
університетах та педагогічних інститутах. В містах і селах виникали 
нові гімназії, народні училища, початкові школи. 

Зберігатася адміністративна ієрархія населених місць. Як і раніше 
міста поділялися на губернські, повітові тощо. Однак роль населених 
пунктів передовсім почата визначатися економічними важелями, на¬ 
явністю значних промислових підприємств, кількістю й значимістю 
фінансового капітату. 

У розвитку міст посилилася роль органів самоврядування — міських 
дум у Східній Україні та магістратів в Західній. Виконавчими органа¬ 
ми у питаннях міського благоустрою і будівництва громадських споруд 
ставати міські управи, шо мати будівельні відділення. 

Населення міст. Система розселення в Україні підпорядковувата- 
ся розвитку виробничих сил. Так спостерігатася інтенсифікація на- 
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селеності раіюнів з багатим видобутком корисних копалин (Донбас, 
Катеринославська губернія), мав місце приплив жителів у нафтодо- 
бувачі райони Прикарпаття. В той же час зменшувалася щільність 
населення у традиційних сільських районах. У зв’язку з розвитком 
обробної промисловості зросли темпи зростання населення міст 
Катеринослава, Києва, Харкова Львова і Миколаєва, а через круп¬ 
ну зовнішню торгівлю Одеси. Так, якшо в 1897 р. у п'яти найбільших 
містах 4 , де нараховувалось понад 100 тис. мешканців, загалом прожи¬ 
вало 654639 жителів, то в 1910 р. їх кількість становила вже 1 млн. 
172163 тис., тобто збільшилась в 1,8 разів, тоді як населення інших 
міст збільшилося лише в 1,3— 1,4 рази\ 

Ріст середніх міст у зв'язку з їхньою панівною роллю лише як 
адміністративно-культурних і просвітницьких центрів був повільним 
та спостерігалася певна їх стабілізація через сталі функції і побут, мало 
змінювалася і їхня демографічна структура. І лише у великих населе¬ 
них пунктах поглиблювалася диференціація населення за професій¬ 
ним складом, посилювалися соціальні та майнові відмінності серед 
мешканців. На характер розселення суттєво впливали професійні, со¬ 
ціальні і національні відмінності, тоді як роль поділу населення за ві¬ 
росповіданням поступово зменшувалася. 

Розпланувальний розвиток міст. Відповідно до характеру місто- 
утворюючих чинників значно посилилась нерівномірність урбаніза¬ 
ції населених місць, поглибився контраст між великими і середніми 
містами. Стрімко збільшувалися території Одеси, Харкова, Києва, 
Львова, Катеринослава (тепер Дніпропетровська) та інших великих 
і середніх міст. Втім генеральних планів їх перспективного розвитку 
майже не розроблялося, хоча заклики про потребу в них постійно лу¬ 
нали на шпальтах столичної та місцевої преси. Мали місце тільки рід¬ 
кі приклади, зокрема, розробили план Севастополя (1910, архітектори 
О. Вейзен. Г. Долін) або генеральний план Ялти з включенням у межі 
міста Верхньої Аутки (1911, архітектори М. Тарасов, Л. Шаповалов, лі¬ 
кар В. Косарєв). 

Ще наприкінці XIX ст. визначився значний вплив на розплануван¬ 
ня міст залізничного транспорту та водних акваторій. Він суттєво поси¬ 
лився, шо засвідчує будівництво нових залізничних гілок з підключен¬ 
ням нових населених пунктів до загальної мережі. Значно посилилося 
значення внутрішнього міського транспорту на розпланувальну мере¬ 
жу. Так прокладання трамвайних ліній між розрізненими містобудівни- 
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м И утвореннями сприяло прискоренню процесів освоєння проміжних 
територій. Транспортний зв’язок успішно використовувався також для 
активізації будівництва на порожніх землях. 

Оскільки через приватну азасність на землю відбувалася стихійна за¬ 
будова різних районів міст на початку XX ст. зростала тенденція упорядку¬ 
вати структури населених місць. Поряд зі спробами розробити перспек¬ 
тивні генерапьні плани здійснюватися проекти упорядкування окремих 
частин міст і тим самим надати їм логічності, поділу на певні зони. 

Новим явищем стати популярні в Європі ідеї дезурбанізму. Вони без¬ 
посередньо відобразилися у виникненні селищ-садів біля великих міст, 
які отримувати нерегулярне живописне розпланування і різноманітну 
забудову. Характерним прикладом стаю селише-сад “Самодопомога” 
між 4-ою і 5-ою станціями Великого Фонтану в Одесі, сплановане ін¬ 
женером М. Шапіро і забудоване за участю провідних зодчих міста в 
1910-х рр. Нові ідеї також відбилися у рооЛ тпнуванні курортних міст 
або курортних зон при великих містах. Найяскравішим прикладом 
слід вважати Сімеїз на південному березі Криму, проект розплануван¬ 
ня якого на замовлення землевласника М. Мальиева виконав інженер 
Я. Семенов, який разом з М. Красновим та іншими архітекторами не¬ 
забаром забудував його розкішними віллами і дачами, витриманими у 
надзвичайно різноманітних стилістичних формах. 

Однак основним залишався розвиток існуючих міст. Через значне 
розширення мережі промислових підприємств і транспортних спо¬ 
руд все більшу вагу набували їх виробничі зони. У їх забудові іноді при¬ 
ймали участь провідні архітектори та інженери. Зокрема за проектами 
Л. Серка були споруджені великі заводи суднобудівний в Херсоні, ка¬ 
бельний у Маріуполі, електромеханічний у Харкові та машинобудівний 
в Олександрівську (1915). При цьому як відображення процесів кон¬ 
центрації капітаїу підприємства теж тяжіли до об’єднання й укрупнен¬ 
ня. Однак у розпланувальних структурах майже всіх міст ще зберігалося 
дисперсне розміщення основних підприємств, шо негативно відобра¬ 
жалося на умовах проживання та ускладнювало транспортні зв’язки. 

Найбільшими за розмірами залишалися сельбищні зони міст. Вони 
розширялися за рахунок приєднання селиш на околицях, розташова¬ 
них вздовж транспортних магістралей, біля яких і створювалися великі 
підприємства. Розрізнені селища зливалися з містом, великі квартали 
дробили на менші, хоча їх забудова укрупнюв&зася. Всі вони отриму¬ 
вали переважно прямокутне розпланування, зручне для нарізки на зе- 
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мельні ділянки під забудову. Внаслідок загальний план міста починав 
нагадувати живописну мозаїку з різномасштабних кварталів, орієнта¬ 
ція яких переважно зумовлювалась характером зовнішніх кордонів. 

З'явилися спроби корінної реконструкції громадських центрів міст, 
шо сформуватись раніше. Втім ревізувати їх ніде не вдалося. Оскільки 
ж старі центри не мали територіатьних резервів для свого розширен¬ 
ня то відбулася диференціація загальноміського центру на низку зон 
різного функціонального призначення (навчальну, ділову, культурно- 
просвітницьку тощо). Ними виступали вже не периметрально забудо¬ 
вані площі, а згустки споріднених споруд, розташованих на вулицях та 
прилеглих до них провулках. 

У зв'язку із занадто щільною забудовою центральних частин вели¬ 
ких і деяких середніх міст, оточенням житлових утворень промисло¬ 
вими підприємствами, черезсмужжям житла й виробництва значно 
погіршилися умови проживання для мешканців. Тому почали актив¬ 
ніше здійснювати заходи по створенню зон відпочинку. Ними ставали 
громадські парки, шо виконували роль своєрідних легенів міст, обері¬ 
галися від забудови деякі ділянки і зелені смуги на річних і морських 
берегах для влаштування пляжів. 

Компоненти міського організму. Основну частину міської тери¬ 
торії складали квартали. На відміну від початку XIX ст. їх розміри 
значно коливалися, ніяких модулів не дотримувалися. Квартали з 
промисловими або складськими спорудами на околицях могли бути 
великими і поруч розмішувалися дрібні, оскільки вони нарізалися 
для житла. Певну закономірність можна простежити лише щодо 
забудови. В центральних кварталах вона була значно щільнішою, 
більш того через вишу вартість земельних ділянок тут спостерігаюсь 
інше співвідношення внутрішніх і зовнішніх просторів у забудові. 
У великих містах навіть мало місце формування дворів-колодязів. 
Значно відрізнявся вигляд споруд, формуючих забудову кварталів. 
Як і наприкінці XIX ст. більш-менш репрезентативним виконувався 
чільний фасад з боку вулиці, тоді як фасади, звернені у двір, призво¬ 
дили часто гнітюче враження. Втім на початку XX ст. у вигляді квар¬ 
талів з’явилися нові риси. При зведенні навчальних чи лікувальних 
закладів, житлових комплексів почали прагнути до ансамблевої за¬ 
будови, масштабної єдності, цілісності пластичних форм внаслідок 
чого приділялась увага всім фасадам і дворовим просторам. Таких 
прикладів чимало у Львові. 
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Комунікаційну роль виконували вулиці, які диференціювалися за¬ 
лежно від положення у розплануватьній структурі міст та транспортно¬ 
го навантаження на головні та другорядні, доповнені провулками. Це 
безпосередньо віддзеркатюваюся у характері їхньої забудови, яка мо¬ 
гла бути суцільною, з розривами або садибною. Прагнучи освоїти ко¬ 
штовні території, багатоповерхову забудову отримували навіть вулиці з 
крутими ухилами. На формування поперечного профілю магістратей 
особливої уваги не звертаюся, так само як і на замикання перспектив 
вулиць висотною домінантою, як це робили 100 років тому. 

Остаточно змінилося призначення площ. В нових сельбишних або 
виробничих утвореннях їх призначати для розв'язки транспорту або 
невеликого базару. Це й обумовлювато їх невеликі розміри (за винят¬ 
ком вокзаіьних) та конфігурацію (переважно прямокутну). При роз¬ 
ташуванні церкви на плоші виділялася панівна будівля. Стильової єд¬ 
ності споруд, що формують простір плоті спостерігаюся. Лише в 
рідких випадках вирішуватися проблеми міського ансамблю. 

Благоустрій міст. Першочерговим завданням у впорядкуванні міст 
було створення зручних шляхів сполучення і розвиток внутрішнього 
транспорту. Щоб поліпшити зв'язки між віддаленими частинами і се¬ 
лищами влаштовувати магістральні дороги. Вони і центратьні вулиці 
отримували брукування гранітними кубиками та осколками, у вечер¬ 
ні й нічні часи освітлення, в гатузі якого був суттєвий технічний про¬ 
грес. Відображенням соціальної структури суспільства став значний 
контраст при замощенні вулиць і площ в центрі і на заселених робочим 
людом околицях, які залишатись невпорядкованими і неосвітленими 
вночі. Невирішеними залишалися також проблеми освітлення низки 
середніх міст. На центральних вулицях і важливих магістралях Одеси, 
Києва, Харкова, Львова прокладали нові трамвайні лінії. Значно збіль¬ 
шився парк трамваїв, які з так званих конок були переведені на елек¬ 
тричну тягу. Через глибокі яри і річки для внутрішнього зв’язку спору¬ 
джувалися мости, прикладом чого були зведені в Києві двопрогонний 
з безрозпірними арковими фермами через Русанівську протоку Дніпра 
(1904-1906, інженери М. Бєлєлюбський і М. Кривошеін; не зберігся) і 
Парковий міст через Петровську алею (1910—1911, інж. Є. Патон), або 
пішохідний місток на Приморському бульварі в Севастополі, збудова¬ 
ний 1905 р. О. Вейзеном за проектом О. Вербицького, татрипрогонний 
арковий у місті Верхньодніпровську (1903, інж. Г. Кено). Ще важливі¬ 
ше містоформуюче значення отримали значні за розмірами мости для 
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залізничного транспорту, про ідо свідчать відповідні споруди в Києві й 
Дніпропетровську. 

Важливим заходом поліпшення санітарних умов проживання і по¬ 
кращання вигляду міст стаю їх озеленення. Впорядковуватися існуючі 
і створюватися нові парки загатьноміського значення, сквери, сади і 
бульвари громадського користування, а також зелені масиви обме¬ 
женого користування (в лікарнях, біля навчатьних закладів тощо). 
Вздовж вулиць висаджуватися алеї дерев і кушів. Загатьну картину по¬ 
ліпшувати також приватні сади не лише на дачах і віллах багатіїв, а й 
на міщанських садибах. Втім, незважаючи на все це, співвідношення 
площі зелених насаджень до плоті міської забудови залишаюся неза¬ 
довільним, шо відзначаюся статистичними відомостями, які наводили 
міські інженери. 

На початку XX ст. мато місце подальше розширення мереж водопос¬ 
тачання у великих містах, які влаштувати переважно наприкінці мину¬ 
лого століття. У зв'язку з цим в силуети міст включилися високі вежі. 
Зокрема, йдеться про споруджені видатним інженером В. Шуховим во¬ 
донапірні вежі з резервуаром на 50 тис. відер у Миколаєві (1907—1908) 
і на 750 куб м у Харкові (1912-1915). яка розташовуваїася до 1947 р. 
неподалік від іподрому. Разом з тим у низці селищ здійснювалися і нові 
водопроводи. Суттєвим досягненням стало створення в цей час каналі¬ 
зації у Харкові та Катеринославі. 

Вирішувалися також інші питання, спрямовані на поліпшення місь¬ 
кого життя. У великих містах з'явився телефонний зв'язок, а будівни¬ 
цтво газових заводів даю змогу використовувати газ у побуті. У низці 
міст (Києві, Одесі, Катеринославі тощо) виконувалися значні інженер¬ 
ні роботи, спрямовані на запобігання міських територій від зсувів та 
захист низинних районів від повеней. 

Художні проблеми містобудування. Незважаючи на стихійність за¬ 
будови і панування стилістичного різноголосся, українські міста на 
початку XX ст. відзначалися виразним виглядом. І хоча нові плани їх 
розвитку майже не розроблялися, все ж стихійно відбувалося зонуван¬ 
ня основних елементів міських організмів. В їх структурі досить чітко 
виділялися громадські центри. Через екстенсивну забудову порівняно 
із західноєвропейськими містами українські відзначалися багатством 
різноманітної рослинності, причому кожне місто вирізнялося характе¬ 
ром розподілу зелені на території і сполученням зелених масивів із за¬ 
будовою. Певне розмаїття спостерігалося у кольоровому вирішенні фа- 
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садів споруд, шо збагачувало вигляд як невеликих міських інтер'єрів, 
так і цілих районів. 

Через незавершеність капіталістичної урбанізації з її нівелюванням 
національних і регіональних рис значну роль відігравало врахування 
природнокліматичних умов і топографії місцевості. Оброслі напівсіль- 
ськими околицями й передмістями міста органічно зливалися з навко¬ 
лишнім природним середовищем. Внаслідок наповнені зеленню в своїй 
більшості вони мали пейзажний характер. Панорами окремих районів і 
міст у цілому зберігали м’які, положисті абриси, створені природними 
умовами. Силуети міст рідко відображали плани. Головну роль у їхньо¬ 
му формуванні відігравали домінанти місцевого, районного і загально¬ 
міського значення. 

Характерним прикладом був Київ, розташований на численних па¬ 
горбах, які надавали забудові міста особливу чарівність і живописність. 
У панорамі Харкова безперечно панувала увінчана стрункою дзвіни¬ 
цею Успенського собору Університетська гірка, яка особливо вираз¬ 
но сприймалася із Залопанської частини міста. Завдяки горбистому 
рельєфу, завершеному Княжою горою, своєрідний і дуже гарний ви¬ 
гляд зберігав і силует Львова. На пагорбах вздовж Дніпра витягнувся 
Катеринослав з низинною Половицєю. Більш-менш виразною була 
панорама Одеси лише з боку моря, проте враження від забудови з боків 
Пересипу, Тираспольської, Овідіопольскої або Люстдорфської доріг 
псували масивні димарі численних підприємств та під’їзні до них заліз¬ 
ничні колії. Досить гарними і своєрідними були панорами Чернігова і 
Севастополя, Вінниці та Полтави, Кам’янця-Подільського та багатьох 
інших міст. 

Винятком були тільки нові промислові селища, зокрема створені в 
Донбасі, забудова яких зумовлювалася хижацькими інтересами влас¬ 
ників шахт, шо прагнули отримати максимум прибутку від жорстокої 
експлуатації шахтарів. Наприклад, Юзівка (сучасний Донецьк) нагаду¬ 
вала велике, але “кривобоке і безпритульне”, за висловами сучасників, 
містобудівне утворення з “трирубльовими і п’ятирубльовими лініями” 
замість вулиць. 
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ПЕРЕДУМОВИ РОЗВИТКУ АРХІТЕКТУРИ 

Тенденції декадентства. Вже наприкінці XIX ст. чітко визначили¬ 
ся передумови для різких змін у спрямованості художньої культури, 
яка спиралася на випестувані протягом трьох століть розуміння ролі 
людини та уявлення про світобудову. Ще в XIX ст. у його основі лежа¬ 
ла класична механіка 1. Ньютона, на підставі якої було створено єди¬ 
ну механічну картину світу, згідно з котрою все багатство, все якісне 
розмаїття світу — результат різниці у русі певних часток (атомів), з 
яких складаються тіла, а також рухів, що підпорядковуються чітким 
законам І. Ньютона. Таким світосприйняттям, до речі, зумовлювався 
і гуманізм мистецтва, а саме те, шо людина спроможна все осягнути у 
Всесвіті, тобто проголошена ше в добу Ренесансу доктрина "Людина 

— міра всіх речей”. 

Втім наукові дослідження фізиків, хіміків та фахівців інших галу¬ 
зей, шо здійснювалися наприкінці того ж XIX ст., показали не лише їх 
обмеженість, а й помилковість. Внаслідок подальших розробок неза¬ 
баром виникли релятивістська і квантова фізика, які сприяли корін¬ 
ному перегляду уявлень щодо простору і часу, котрі лежали в основі 
класичної механіки І. Ньютона. Виявилося, шо атоми не найпростіші 
елементи, а являють собою складні системи. Більш того, сформульова¬ 
ні А. Ейнштейном часткова (спеціальна) теорія відносності (1905 р.) та 
загальна теорія відносності (1916 р.) — фізична теорія простору, часу і 
тяжіння довели, шо залежно від характеру та дії гравітації простір може 
викривлятися, а час прискорюватися або навпаки сповільнюватися. 

Зміни у розумінні Космосу супроводжувалися поглибленим ви¬ 
вченням психіки і здібностей самої людини, її можливостей в опану¬ 
ванні реальним світом. На зламі століть було розроблено психоаналіз 

— вчення, шо поставило в центр уваги підсвідомі психічні процеси та 
мотивації. І саме на основі психоаналізу досить часто почала розгляда¬ 
тися діяльність людини, а художня творчість визначатися як сублімо¬ 
ваний символічний вираз первісних уроджених психічних імпульсів та 
потягів (сексуальних та інфантильних), які відхилені реальністю і зна¬ 
ходять компенсацію в галузі фантазії митця. 

Перелом, який неухильно наступав і поширювався у світорозумін¬ 
ні, здібностей окремої людини та ролі людства загалом, ще раніше ін¬ 
туїтивно відчули філософи та митці. Час різкої зміни ідеології, старіння 
віджилого типу мислення і неоформленість нового зумовили кризові 
явища, деструктивні тенденції у розвитку тогочасної художньої куль- 


74 




РЕТРОСПЕКЦІЇ ТА НОВАЦІЇ В АРХІТЕКТУРІ ПОЧАТКУ XX ст. 


тури прийнято визначати як декадентство. Притаманні йому філософія 
необмеженої свободи особи, крайній суб’єктивізм, падіння моралі, не¬ 
спокійний духовний стан, тривожне світовідчуття запанувати в бага¬ 
тьох країнах протягом всього XX ст. Це, зрозуміло, не створювало умов 
для формування цілісних архітектурних і мистецьких стилів. Тому вже в 
1880-і рр. в образотворчому мистецтві не тільки ствердився і незабаром 
набув визнання імпресіонізм , яким завершувався позитивістський на¬ 
прям реатістичної спрямованості, а й незабаром виникли постімпресіо¬ 
нізм , дивізіонізм , неоімпресіонізм та символізм — свідчення пошуку нових 
шляхів у художній культурі. В архітектурі теж наприкінці XIX ст. почали 
шукати оригінатьні форми, які б відповідали не лише науково-технічним 
досягненням часу, використанню нових будівельних матеріалів, а й ідей¬ 
ним запитам, соціальним проблемам та прагненням суспільства. Гучно 
залунали заклики до створення нового художнього стилю, який би уві¬ 
чнив новий суспільний устрій — епоху панування буржуазних економіч¬ 
них відносин. Передовсім його бажали бачити всеосяжним, таким, що 
буде пронизувати всі сфери мистецтва і визначати спрямованість духо¬ 
вного життя, тобто відповідати гезамткунстверку 6 , постулати якого ви¬ 
никли ше в XIX ст. і стали домінуючими на світанку нового століття. 

Стильові тенденції. Передовсім мова має йти про модерн, який 
виник в 1890-х рр. у Бельгії та Франції і досить швидко поширився в 
країнах Західної Європи. Зараз його трактують переважно у якості 
стилістичного напряму, а іноді навіть ширше — як хронологічний пе¬ 
ріод мистецтва в кінці XIX — початку XX ст. Народження модерну зу¬ 
мовлено з одного боку появою нових уявлень про структуру Всесвіту 
і місце в ньому Людини, а з другого — завершенням стильового ци¬ 
клу в мистецтві попереднього століття. Нове розуміння простору, за¬ 
перечення позитивізму і прагматизму XIX ст. спричинили відмову від 
ордерної мови в архітектурі, прямої перспективи в живопису, якими з 
часів Ренесансу стверджувались ідеали гуманізму, досягалась антропо- 
морфність пластичних форм. Для діяльності нового суспільства, яке 
мато формуватися завдяки створенню цілісного естетично насиченого 
простору і предметного середовища, утопічно прагнули подолати про¬ 
тиріччя між художнім та утилітарним, затучити до мистецтва всі сфери 
життя, застосовуючи нові нетрадиційні форми та прийоми, сучасні ма¬ 
теріали. Духовний зміст епохи мав виражатися через акордне, ансамб¬ 
леве сприйняття самостійних композицій, їхню стильову єдність, що 
начебто були властиві народній культурі та мистецтву Середньовіччя. 
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Це зумовило національно-романтичні захоплення в низці країн, серед 
них і в Україні. 

Стилізації та еклектиці попереднього часу модерну протиставив 
вільні, органічні форми. Своєю ритмічною організацією, вони повинні 
були одухотворити матеріальне середовище і виразити тривожний дух 
переломної доби. Наслідуючи світоглядні концепції історизму XIX ст., 
зодчі намагалися засвоїти риси минулих епох, але не шляхом їх копі¬ 
ювання, а вільної стилізації. Будівлі в дусі модерну відзначався раці¬ 
оналістичними і мальовничими вирішеннями об ємно-просторових 
структур, вільним розплануванням, завдяки новим залізним й залізобе¬ 
тонним конструкціям. Широко використовували скло, кований метал, 
необроблений камінь, кахлі, фанеру та інші оздоблювальні матеріали. 
У прагненні розкрити й загострити пластичний образ було звернуто 
увагу на проблему гармонійного поєднання зі скульптурою та живо¬ 
писом. Основними засобами стали криволінійний орнамент з експре¬ 
сивним, манірним ритмом органічних форм, надмірна примхливість 
деталей, застосування керамічної мозаїки, скульптури. Вільно розмі¬ 
шені у просторі з різноманітно оформленими і навмисно асиметрич¬ 
ними фасадами споруди вирізнялися підкреслено індивідуалізованим 
образним строєм, а їх конструктивні елементи набували декоративного 
та символічного осмислення. Інтер’єрам властиві цілісність просторів, 
шо перетікають одні в одні та ускладнюються дзеркалами, численними 
дверима й вікнами з вітражами, ритмічна злагодженість ліній та тонів, 
єдність декоративного оздоблення шпалерами, ліпниною, панелями, 
продуманість меблів, арматури й світильників. 

В образотворчому мистецтві прагнули розробити власну художню 
систему, пронизану естетизмом та символізмом, поетика якого зу¬ 
мовила інтерес до світу казок, легенд, сновидінь, тем смерті, світової 
скорботи, еротики, томливого чекання. Статуї, скульптурні й мозаїчні 
композиції, панно й картини як елементи інтер’єра чи екстер’єру отри¬ 
мували риси декоративності. В живопису парадоксально поєднували 
начебто вирізьблені фігури й обличчя першого плану з декоративно 
умовними, орнаментальними килимовими тлами, досягали вишуканої 
виразності сполученням великих кольорових площин, тонко нюан- 
сованою монохромією. Для скульптури стали характерними динаміка 
форм і плинність силуетних ліній, предмети декоративно-ужиткового 
мистецтва уподібнювати природним творінням, наповненим внутріш¬ 
німи органічними силами. 
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У всіх видах мистецтва орнамент замість прикраси творів форму¬ 
вав їхні композиційні структури, організовував площини, активізував 
простори. Розкидані по стінам, стелям і підлогам будівель, поширені в 
станковій та книжковій графіці плавні або схвильовано звивисті, ви¬ 
тончені лінійні плетіння, рухомі рослинні узори, почуттєво сокови¬ 
ті лінії або геометрично чіткі плями набувати духовно-емоційного та 
символічного змісту. 

На відміну від інших стилів у світовому мистецтві, які розвивали¬ 
ся від простого до складного, від конструктивного до живописного, в 
модерні все відбувалося навпаки. На першому етапі існував т. зв. деко¬ 
ративний (флореальний) модерн, який насиченістю пластики й декору 
майже не відрізнявся від останнього періоду стилізацій та еклектики 
XIX ст. Другому етапу — зрілому модерну — властиві кристалізація форм, 
поширення напіонатьно-романтичних тенденцій. Третій етап — раціо¬ 
налістичний модерн — характерний втратою -чіональних відмінностей 
і набуттям інтернаціональних рис. Він виявився підґрунтям для пере¬ 
ходу до конструктивізму та інших модерністських течій 1920-х рр. Тому 
модерн слід розглядати не як окремий великий стиль (що помилково 
робиться), а як своєрідний стилістичний місток між двома великими 
епохами — між художніми культурами XIX та XX ст. 

У зв’язку з поширенням в різних країнах і особливо на другому ета¬ 
пі свого розвитку модерн набув певних національних і регіональних 
відмінностей. В Бельгії та Франції це — ар нуво, крім того у Франції 

— “стиль метро ” і школа Нансі , в Німеччині — югендстиль, в Італії та 
Англії — ліберті, в Шотландії — стиль Глазго , в Іспанії — каталонська 
модерніста , в Данії — Крога стиль , у Фінляндії, Швеції та Норвегії 
скандинавський модерн , в США — Тіффані стиль та фрі-стайл , в Австрії 

— сецесіон , а в країнах, шо входили до складу Австро-Угорської монар¬ 
хії, тобто в Чехії — сецесе і в Польщі — сецесія та закопанський стиль. 
В Російській імперії та в Україні новий стильовий напрям трохи за¬ 
пізнився у часі, він проявився на самому зламі XIX—XX ст. Його течії 
прийнято визначати: російський модерн , український модерн , львівська 
сецесія , закопанський (карпатський) стиль. 

Не слід вважати, що модернові явища в Україні 1900-х рр. стали аб¬ 
солютно панівними. Продовжували використовувати, особливо в ря¬ 
довому будівництві, стильові форми, які були апробовані й поширені 
наприкінці XIX ст. Йдеться про еклектику (суміш стилістичних засобів 
і елементів) та псевдостилі 1 . Одночасно з модерном чимало зводилося 
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будівель у формах модернізованої класики — так визначають стилістич¬ 
ні течії, коли у вирішенні фасадів та інтер’єрів поєднувалися прийоми 
модерну з формами класицизму, ампіру, ренесансу та інших історич¬ 
них стилів, шо спиралися на античну спадщину. Модернізували також 
стилі Середньовіччя романіку, готику ( модернізована готика) тощо. 
Псевдостилі спочатку співіснували, а незабаром повністю поступили¬ 
ся неоспииям. Це узагальнена назва стилістичних течій початку XX ст., 
які характерні зверненням до ранніх форм певних історичних стилів 
і значно глибшим засвоєнням їхніх композиційних прийомів у по¬ 
рівнянні з псевдостилями. Саме цим, до речі, відзначався поступовий 
перехід від декоративно насичених вирішень, властивих творам кінця 
XIX ст., до раціоналістичної архітектури наступного часу. Розрізняють 
неоампір , необароко , неоготику , неогрек. неокласицизм , неоренесанс, нео- 
візантійську, неомавританську, неороманську та інші стилістичні течії. 
Вони стали домінувати в 1910-х рр., оскільки модерн стрімко занепа¬ 
дав і його форми на цей час майже вийшли з ужитку. Вважають, шо 
деякі започатковані ним форми і тенденції частково відродилися лише 
після Першої світової війни в 1920-х рр. і проявилися в архітектурі та 
монументально-декоративному мистецтві в стилістичній течії ар деко. 

Архітектурне життя. Швидкість і гнучкість, з якою українські зодчі 
відгукувалися на тогочасні стильові явища, шо народжувались у євро¬ 
пейських столицях, пояснюється не стільки високою культурою за¬ 
мовників, скільки потужною активізацією культурного і мистецького 
життя. У великих та середніх містах значно розширилася мережа куль¬ 
турних установ, виникли нові культурно-масові та видовищні заклади. 
Утворилися літературні, художні, археологічні, музикальні товариства, 
театральні об'єднання, які засновували спеціальні навчальні заклади. 

Напередодні, під час і після першої російської революції (1905— 
1907 рр.) спостерігався розвиток національно-визвольного руху, шо 
безпосередньо відобразилося в активнішій діяльності губернських і 
повітових земств, утворенні “Просвіти та інших громадських органі¬ 
зацій з яскраво вираженою патріотичною спрямованістю, шо суттєво 
впливало на художню атмосферу. В архітектурі та образотворчому мис¬ 
тецтві України нарешті масово і на повний голос проявився національ¬ 
ний романтизм 8 . 

Відповідно до державного устрою значна кількість архітекторів та 
інженерів знаходилися на службі в різних відомствах (військовому, 
учбовому, лікувальному, при університетах, єпархіях, благодійних за- 
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кладах тощо), працювала в будівельних відділах міських управ і магі¬ 
стратів. Але у зв’язку із численними замовленнями від різних концер¬ 
нів, фірм, окремих товариств, власників земельних ділянок приватною 
практикою інтенсивно займалися не лише архітектори, шо служили у 
відомствах, а й ті. шо відкривати власні майстерні. 

Незважаючи на адміністративну роз’єднаність, зодчі прагнули до 
сумісного вирішення професійних проблем, обміну досвідом. Серед 
творчих організацій, шо діяли в Східній та Південній Україні самою 
потужною було Російське технічне товариство, яке мато відділення в 
багатьох губернських центрах. На теренах Західної України більшість 
архітекторів гуртувалися навколо Львівського політехнічного товари¬ 
ства, одним із засновників якого був брат архітектора Е. Ковача — інже¬ 
нер Н. Ковач. На початку XX ст. архітектор Кепел разом з Й. Прошке, 
Ф. Косинським та іншими зодчими заснував у Чернівцях Товариство 
архітекторів, яке прагнуло дотримуватися «а Буковині стилістичних 
засад сецесіону. Чимало українських митців були членами столичних 
об’єднань архітекторів та інженерів. Взагалі архітектурне життя на по¬ 
чатку XX ст. відзначалося надзвичайною активністю. Значно посили¬ 
лися контакти зодчих України з російськими, австрійськими та інши¬ 
ми архітекторами. Зодчі з України не лише входили в об’єднання, а й 
приймали активну участь в творчих нарадах і з’їздах, де виступали з до¬ 
повідями й повідомленнями. 

Характерною особливістю доби також стала організація відкритих 
конкурсів, які оголошувалися для будівництва численних громадських 
споруд, і навіть на проекти приватних будинків. Завдяки цьому україн¬ 
ські архітектори могди реалізовувати свої задуми за межами України, і 
навпаки до забудови українських міст і садиб залучатися провідні ро¬ 
сійські і західноєвропейські зодчі. Більш того, при зведенні важливих 
будівель передбачалися і здійснюватися творчі відрядження авторів 
прийнятих проектів або будівничих для ознайомлення з самими нови¬ 
ми подібними спорудами в інших країнах. 

І ше однією рисою того часу стаю те, шо архітектори виступали не 
лише як митці та проектанти, а почали піклуватися щодо якісного вті¬ 
лення власних задумів та пропозицій колег. Для цього вони створювати 
не тільки проектні майстерні, а й виробничі підприємства, шо дозво¬ 
лило їм брати підряди на будівництво. Характерним прикладом була 
діяльність архітектора І. Левинського у Львові, який заснував низку 
великих заводів і на високому фаховому рівні здійснював найпрестиж- 
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ніші будівлі на Галичині. Крім нього, в місті плідно працювали як під¬ 
приємці А. Захарієвич, М. Улям та інші зодчі. Подібні архітектурно- 
будівельні фірми були створені в Одесі, Києві, Харкові та інших міс¬ 
тах, а такі видатні зодчі як О. Бернардаппі. О. Кобелєв, В. Ніколаєв, 
X. Скведер, А. Мінкус та інші безпосередньо керували будівництвом і 
несли фінансову відповідальність за його якість. 

Різко збільшилась кількість спеціальних архітектурних та інженер¬ 
них журналів та інших органів, в яких публікувалися докладні описи 
нових цікавих споруд, а також проблемні статті щодо подальшого роз¬ 
витку архітектурних напрямів і течій, друкувалися змістовні книги, 
інші видання, шо сприяли якісному і швидкому обміну інформацією. 
З’явилася професійна архітектурна критика. Питання будівництва і ар¬ 
хітектури, якісної забудови міст та їх благоустрою етапи актуальними 
і в українських друкованих органах, їх постійно порушувати газети в 
Одесі, Харкові, Києві, Львові та інших містах. І, нарешті, вирішенню 
проблем націонатьної своєрідності в архітектурі чимапо сприяла поява 
досліджень з історії української художньої культури. 

Помітне розширення обсягів будівництва, підвищення вимог до 
його якості і мистецького рівня зумовлювано подальший розвиток 
існуючих навчальних закладів, зокрема Львівської політехніки, де з 
1880 р. готувалися зодчі високої кваліфікації, а й налагодження худож¬ 
ньої і архітектурної освіти в інших містах. Тому в Одесі відкрилося не 
лише художнє училище, а й школа будівничих при Одеському відді¬ 
ленні Російського технічного товариства, художні училища з’явилися 
в Харкові, Львові, Полтаві, Миргороді, Києві. В останньому незабаром 
архітекторів та інженерів почали готувати в політехнічному інституті. 

Функціональні потреби і технічний прогрес. Ще в другій половині 
XIX ст. максимальну увагу приділяли питанням відповідності споруд 
своєму прямому призначенню, а також надійності будівельних кон¬ 
струкцій та економії коштів при реалізації проектних задумів. Хоча 
ззовні тогочасні будівлі виглядати перевантаженими різними деко¬ 
ративними прикрасами, та й інтер’єри не відзначалися скромністю 
оздоблення. Втім, у дійсності були розроблені і діяли добре продумані 
нормативи щодо квадратури і кубатури, потрібної на кожного учня або 
студента при зведенні навчатьного закладу, на хворого при будівництві 
лікарні. 1 навіть при замовленні проектів храмів чітко вказуваюся кіль¬ 
кість віруючих, яку повинна вмішувати майбутня споруда. 

Започатковані при капіталізму концепції прагматизму, раціонаїіз- 


80 




РЕТРОСПЕКЦІЇ ТА НОВАЦІЇ В АРХІТЕКТУРІ ПОЧАТКУ XX ст. 


му були послідовно розвинені в перші два десятиріччя XX ст. Бурний 
прогрес промислового виробництва зумовив прискіпливішу увагу ін¬ 
женерів та зодчих до технологічних процесів увиробничих спорудах. 
Були остаточна вироблені схеми транспортних споруд. Наприклад, за¬ 
лізничні вокзали як берегового так і тупикового типів поділялися на З 
класи, шо передбачало і розміри споруд, і характер їх функціонально¬ 
го змісту. Посилилися функціональні вимоги до споруд громадського 
призначення, виникли їх нові типи, спостерігалося поєднання різних 
функцій в межах одного будівельного об’єму або їх розподіл в блоках та 
окремих будівлях, внаслідок чого застосовувалася так звана павільйон¬ 
на система. Більш розгалуженою стала типологія житлових будинків. 

Швидко розвивалася будівельна база. Збільшився видобуток каменя 
в різних районах України (зокрема у Тавриді й Херсонській губернії), 
розширялося цегляне виробництво. У великих і середніх містах вини¬ 
кли залізобетонні підприємства, зокрема в 1915 р. почали діяти великі 
цементні цехи на Брянському і Краматорському заводах. Розширялося 
виробництво в’яжучих матеріалів (вапна, портландцементу), створю¬ 
валися потужні лісопильні заводи, фабрики для виготовлення покрі¬ 
вельних та оздоблювальних матеріалів. Через широке розповсюдження 
кераміки і вітражів поширилось їх виробництво на керамічних і скля¬ 
них заводах. 

Стрімкі темпи технічного прогресу в будівництві відобразилися в 
переході від окремих будівельних машин до систем і комплектів ма¬ 
шин. Активізація науково-технічної думки в технології виробництва 
будівельних матеріалів супроводжувалася удосконаленням метало- 
конструкцій. Розвивалися великопрогонні та купольні системи, були 
створені спеціальні металеві конструкції для веж, резервуарів тощо. 
Стрімко відбувалося експериментальне вивчення залізобетону, який 
застосовувався передовсім у будівництві мостів, перекриттях промис¬ 
лових і цивільних споруд, а також при виготовленні скульптур для опо¬ 
рядження споруд. Мав місце значний прогрес у використанні нових 
кам’яних і дерев’яних конструкцій. 

При реалізації архітектурних проектів в основному застосовували 
практику будівельних підрядів. Оголошувати торги, на основі яких і 
заключали контракти з будівельними фірмами. 
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Як і в минулому столітті головну увагу приділяли будівлям громад¬ 
ського призначення, для них відводили найзручніші місця, вони по¬ 
винні були отримувати належний вигляд, на їх проекти, як правило, 
оголошувались конкурси серед місцевих зодчих, а іноді й із залученням 
провідних митців з Європи. Зрозуміло, громадські споруди зберігати 
провідну роль у формуванні образів населених пунктів. На початку 
XX ст. змінилися лише акценти. Неофіційно найзначнішими тепер 
вважатися вже не культові чи адміністративні споруди, а будівлі, шо 
призначатися атя потреб фінансового капітату. 

АРХІТЕКТУРА ФІНАНСОВО-КРЕДИТНИХ СПОРУД 

Досить розгалужену структуру отримати будівлі, призначені для 
зберігання капітатів та здійснення різноманітних кредитних операцій. 
Для їх створення затучаїися найпровідніші зодчі, для тримання найдо¬ 
цільнішого і представницького їх вирішення оголошуватися численні 
конкурси, і яких приймали участь видатні митці. 

Споруди банків. При спорудженні банків в основному застосову¬ 
валися три схеми в організації функціонатьних процесів, тобто при 
сполученні головного операційного заіу з підсобними і допоміжними 
приміщеннями: вільна, лінійна та центрична. Нерідко споруду допо¬ 
внювати матим залом для засідань акціонерів. При зміщенні зальних 
приміщень до чільного боку на головному фасаді їх відображати вели¬ 
кими вікнами, а загалом у зовнішньому вигляді споруд намагалися по¬ 
казати надійність установи. Для цього, звичайно, обиралися монумен¬ 
тальні форми ампіру, ітатійського ренесансу. 

Про панівне значення банків у формуванні громадського центру міс¬ 
та можливо найнаочніше свідчить Харків. Навколо його ядра у вигляді 
колишньої фортеці утворилася анфілада площ, і саме їх периметр почав 
забудовуватися головними спорудами — паїацом губернатора, міською 
думою, біржею. Миколаївською церквою тощо. В останні роки XIX ст. 
на Миколаївській плоші за проектами архітектора О. Бекетова виросли 
величезні будівлі банків Земельного (1896—1898), Торгового (1898—1899) 
та Азовсько-Донського комерційного (1897). В перші роки XX ст. їх бу¬ 
дівництво продовжилося. О. Бекетов поруч із Земельним і Торговим на 
Миколаївській плоші № 24 спорудив Волзько-Камський банк (1906— 
1907), а на розі Торгової плоші і Плетньовського провулка — двоповерхо¬ 
вий корпус для Купецького банку (1909). Втім пізніше споруду було над- 
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будовано архітектором Ю. Цауне і в ньому розмістилося 1-е Харківське 
товариство взаємного кредиту (1913). Поряд з Волзько-Камським, на 
Миколаївській площі № 22 виріс Петербурзький міжнародний банк/те¬ 
пер центральна ощадна каса (1910—1913, архіт. В. Величко). За проектом 
петербурзького зодчого Й.-Ф. Лідваля на розі Миколаївської площі № 18 
і Миколаївської вулиці місцеві архітектори Л. Тервен і К. Пещинський 
в 1914 р. збудували Азовсько-Донський банк., а в 1915 р. Л. Тервен пе¬ 
ребудував Азовсько-Донський комерційний банк на Миколаївській пл. 
№ 14, споруджений О. Бекетовим. Тоді ж архітектор М. Пискунов здій¬ 
снив часткову перебудову Торгового банку на Миколаївській площі № 
26, що став відділенням Московського купецького 10 . 

Ріг Миколаївського площі і вулиці Сумській № 1 було закріпле¬ 
но масивним об’ємом Північного банку на (1908—1910, архітектори 
О. Мунц, А. Шпигель), збудованого М. Пискуновим. А з протилежно¬ 
го боку на пл. Павловській № 10 виросла величезна шестиповерхова 
споруда Міського купецького банк і готелю “Асторія”, зведена в 1910— 
1913 рр. за проектом архітекторів М. Васильєва і О. Ржепішевського, 
відібраного після проведення гучного конкурсу. Оригінальне пластич¬ 
не оформлення фасадів виконали петербурзькі скульптори В. Козлов, 
Л. Дітрих. Цікаве вирішення має і Селянський поземельний банк на 
вул. Єпархіальній /пізніше Артема № 29 (1914, архіт. О. Молокін). 

В Києві теж центральна магістраль Хрещатик починалася мону¬ 
ментальними фінансово-кредитними спорудами, три з яких вишуку¬ 
вались під № 6, 8 і 10 і відзначалися виразними фасадними вирішен¬ 
нями. Причому на відміну від Торгового дому І. Закца /згодом ощадної 
каси (1910—1913, архітектори Й. Зекцер і Д. Торов), виконаної в дусі 
раціоналістичного модерну, будівлі Петербурзького облікового і по¬ 
зичкового банку (1911 — 1914, архіт. Л. Бенуа), та Волзько-Камського 
банку" (1912-1914, архіт. П. Андрєєв) відзначалися підкресленим за¬ 
стосуванням ордерних форм. На вул. Хрещатик № 32 також розташу¬ 
вався будинок Російського для зовнішньої торгівлі банку (1913-1915, 
архіт. Й.-Ф. Лідваль скульптор В. Кузнєцов), виконаний в дусі суво¬ 
рих форм скандинавського модерну. Ближче до Хрещатику намагали¬ 
ся розмістити й інші фінансові споруди. Так на вул. Володимирській 
№ 10 збудували Селянський поземельний і Дворянський земельний 
банк / пізніше Центральний телеграф (1910-1911, архіт. О. Кобелєв), 
а на вул. Інститутській № 9 — Київську контору Державного банку в 
Києві (1902-1905, архітектори О. Кобелєв і О. Вербицький). 
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До центрального ядра також тяжіли банківські споруди в Одесі. Так 
на вул. Рішельєвській № 8 розташована одна з кращих споруд міста, ви¬ 
конана із застосуванням витончених і одночасно монументальних форм 
італійського ренесансу. Це — Російсько-Азіатський банк (1911, архіт. 
С. Гальперсон). Неподалік на розі вулиць Рішельєвської № 9 і Грецької 
№ 19 розміщено Азовсько-Донський комерційний банк (1912, архіт. 

A. Мінкус), а на вул. Рішельєвській № 2 — Об’єднаний банк торгового 
будинку Ашкіназі (1910, архіт. С. Ландесман). Перший вирішено в сти¬ 
лістиці модернізованого ампіру, другий — модернізованого ренесансу. 
На розі вулиць Пушкінської№ 10 і Грецької здіймається величезний бу- 
динокТовариства взаємного кредиту! 1901-1903, архіт. О. Бернарданні). 
витриманий в стилістиці модернізованого ренесансу. А на розі вулиць 
Пушкінській № 12 і Грецької № 13 архітектор Ю. Дмитренко збудував 
Обліковий банк (1904-1906), для фасадів та інтер'єрів якого теж засто¬ 
сував ренесансні форми. Втім Селянський поземельний банк на вул. 
Маразліївській № 34-а (1913-1914) Ю. Дмитренко виконав вже відпо¬ 
відно до напівофіційних вимог неоросійського стилістичного напряму, 
форми якого влучно модернізовані. Цікаво також виглядав банк на вул. 
Кузнецькій № 53/33 (поч. XX ст., архіт. С. Ландесман). 

В центрі міста знаходяться й нові фінансові споруди Львова, які від¬ 
значаються величезним розмаїттям використання стилістичних форм. 
Так, на розі вул. Гетьманської /тепер проспекту Свободи № 17 і вул. 

B. Гнатюка розміщено Львівську філію Празького кредитного банку 
(1912, архіт. М. Блеха, скульптор Е. Кодет), на вул. С. Баторія /тепер 
Кн. Романа № 6-8 — банк “Польської землі” (1912-1914, архітектори 
Р. Вольпель, А. Піллер, скульптор С. Пліхаль), вирішений в дусі югенд- 
стилю. На розі вулиць К. Брюллова і Леона Сапеги /тепер С. Бандери 
№ 3 архітектор Е. Жихович збудував виразну кам'яницю Нафтового 
банку (1910), а на розі вулиць Листопадового Чину № 8 і Браєрівської / 
тепер Б. Лепкого — філію Австро-Угорського банку (1912—1913, співав¬ 
тор М. Лужецький, скульптор Ю. Белтовський). За проектами провід¬ 
ного львівського зодчого А. Захарієвича були споруджені Акціонерний 
кооперативний банк на пл. Генерала Григоренка№ 3(1911), Земельний 
банк (1912—1913), а також Галицький акційний купецький банк на розі 
вулиць Галицької № 19 і Братів Рогатинців № 6—8 (1913—1916, співав¬ 
тор архіт. Ю. Сосновський, скульптор 3. Курчинський), план якого 
виконав архітектор Я. Шульц. Архітектор і підприємець М. Утям на 
розі вул. Гетьманської /тепер просп. Свободи № 12 і вул. П. Беринди 
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спорудив банківську фірму “Уніон” (1909), а Ю. Цибульський здій¬ 
снив реконструкцію колишнього Галицького кредитного банку на вул. 
Ягеллонській /тепер Гнатюка № 3, яку ше 1876 р. збудував архітектор 
Ф. Ксенжарський, для Віденського банку зв’язку (1914—1915, не збе¬ 
рігся). За проектами Ю. Цибульського також зведені Крайовий банк на 
розі вул. Костюшка № 11 і пл. Григоренка № 2 (1895-1903, скульптор 
А. Попель) та банківська споруда на вул. Костюшка № 6 (поч. XX ст.). 

Виростали банки і в інших містах України. Наприклад, у Чернігові 
у модернізованих формах неоросійського стильового напрямку за 
проектом Д. Афанасьєва і О. фон Гогена був зведений Дворянсько- 
селянський земельний банк (1910-1913), в Євпаторії місцевий зодчий 
А. Генріха спорудив відділення С.-Петербурзького банку (1911). Для 
Катеринослава харківський архітектор В. Естрович спроектував спо¬ 
руду Катеринославського відділу Санкт-Петербурзького міжнародного 
комерційного банку (1912), яку здійснив інженер І. Майданський. У 
Миколаєві на розі вулиць Великої Морської і Фалєєвської модернізо¬ 
ваними ампірними формами виділяється Російський для зовнішньої 
торгівлі банк (1911-1912, архіт. В. Кабіольський). Досить своєрідний 
вигляд отримали в Полтаві Дворянський і селянський банк (1906— 
1909, архітектори О. Кобелєв і С. Носов) та Російський банк для зо¬ 
внішньої торгівлі на вул. Жовтневій № 17 (1912, архітектори С. Носов 
і М. Стасюков). В Ялті “в романському характері” /за висловом автора 
М. Краснова споруджено банк Товариства взаємного кредиту (1913— 
1915), а також банк на розі вулиць Виноградної /тепер Чехова і Л іткенса 
(поч. XX ст., архіт. Л. Шаповалов). 

Контори, казначейства. Окрім банків значні кредитно-фінансові 
операції здійснювалися в палатах, конторах та казначейства. Структура 
цих споруд багато в чому нагадувала властиву для банків. Виразним 
був також їх зовнішній вигляд, ошатними і урочистими інтер’єри, 
шо яскраво засвідчує споруджена після проведення конкурсу про¬ 
ектів Торгово-промислова палата на вул. Академічній /тепер просп. 
Шевченка № 17-19 у Львові (1907-1910, архіт. А. Захарієвич за учас¬ 
тю Т. Обмінського, скульптори 3. Курчинський, В. Пшедвоєвський, 
художники Ф. Вигживальський, К. Фрич, Г. Узембло). Досить цікаві 
також Палата торгівлі і ремесла у Чернівцях (1910, архіт. Айзенберг), 
Товарна контора ст. Київ на вул. Федорова № 32 (1902—1907, архіт. 
О. Вербицький ), виконана в стилістиці модерну, та Київська казен¬ 
на палата на Львівській пл. № 14 (1913—1914, архіт. О. Кобелєв), яку 
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збудував В. Безсмертний. Монументальний урочистий вигляд набуло 
Казначейство на вул. Херсонській № 16 в Одесі (1906. архіт. Л. Чернігів), 
значно скромніше виконав катеринославський архітектор Г. Панафу гін 
будинки казначейств у Нікополі та Бахмуті. 

Ощадні каси і кредитові товариства. Серед подібних будівель мабуть 
найгарнішою слід визнати будинок Дирекції ощадних кас на розі пл. 
Центральної і вул. М. Емінеску в Чернівцях. Її збудував у 1900-1901 рр. 
в стилістиці сецесіону один з провідних віденських зодчих Г. Гесснер 
у співавторстві з П. Зюпіхом, які в 1899 р. отримали першу премію на 
конкурсі проектів. В оздобленні споруди прийняв участь скульптор 
Ф. Клюг. Стилістичні форми модерну блискуче застосовані також для 
фасадів та інтер’єрів страхового товариства “Дністер”, розташовано¬ 
го на перетині вулиць Підвальної і Руської № 20 у Львові (1905—1906, 
архітектори І. Левинський, Т. Обмінський, О. Лушпинський, буду¬ 
вав Ф. Левицький). За проектом І. Левинського та Я. Кудельського у 
Станіславі на вул. Грушевського № 7 збудовано Спілку соціального 
страхування /краківське товариство (1904). Модернізацію ренесансних 
та ампірних форм застосували архітектори В. Городецький при зведен¬ 
ні комплексу споруд Російського страхового товариства на Хрещатику 
в Києві (1903, не зберігся) та І.-М.-Е. Претро, що спроектував Будинок 
страхового товариства “Росія” на Миколаївській площі № 1 у Харкові 
(1914-1916). 

Новим явищем стала поява подібних будівель в селах, що відобра¬ 
жало капіталізацію сільськогосподарського виробництва. Цікаво, що 
саме при їх спорудженні в основному користувалися стильовими за¬ 
собами українського модерну, що свідчило про прагнення патріотич¬ 
но налаштованих зодчих відродити національну спадщину і вихову¬ 
вати відповідним чином українських селян. Характерними приклада¬ 
ми стали зведені на Полтавщині за ескізами художника О. Сластіона 
кредитові й просвітницькі товариства у Хомутці (1913—1914, співавтор 
М. Єлагін) і Великій Багачці (1910), Кредитово-кооперативне спожив¬ 
че товариство в Устивиці (1913—1914), кредитний і просвітницький дім 
у Великих Сорочинцях (1913-1914), а також спроектоване архітекто¬ 
ром М. Шумицькии кредитово-кооперативне товариство у с. Косівка 
Сквирського повіту на Київщині (1914). 

Біржі та ломбарди. Представницькі будівлі бірж в Одесі, Харкові, 
Києві та інших значних містах були споруджені ще наприкінці XIX ст. 
Тому серед подібних будівель певної уваги заслуговує лише “Товарна 
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біржа” купця М. Полтурака на вул. Городоцькій № 2 у Львові (1910— 
1913, архіт. Й. Пйонтковський, скульптор С. Пліхаль). Значно активні¬ 
ше здійснювалося будівництво міських ломбардів, які теж розташову¬ 
вали в центрах міст. У Харкові його звели на вул. Університетській № 5 
в 1908-1912 рр. за проектом архітектора Б. Корнієнка, внаслідок чого 
масивний призматичний об’єм споруди включено у формування ан¬ 
самблю центральних площ міста. Міській ломбард у Києві знаходився 
на вул. Прорізній № 8, поруч з Хрещатиком (1907, архіт. В. Осьмак) 12 
Втім, будівля не збереглася, її було зруйновано в 1941 р. Найцікавішою 
серед подібних споруд виявилася створена в Одесі на розі вул. Польській 
№ 12 і Поліцейської (1904-1905). Її автор, один з самих видатних зод¬ 
чих свого часу, В. Прохаска не лише майстерно впорався з вирішенням 
функціональних завдань при розміщенні будівлі на складному рельєфі, 
а й, блискуче володіючи ордерними формами і композиційними засо¬ 
бами італійського ренесансу, створив надзвичайно вражаючий худож¬ 
ній образ. 

АРХІТЕКТУРА ВИДОВИЩНИХ СПОРУД 

Ще в XIX ст. ознакою престижності міста, своєрідною візитною 
карткою стали видовищні споруди. При цьому, крім традиційних те¬ 
атрів опери та балету, з’явилися чимало інших, шо відображало стрім¬ 
кий прогрес як в культурі, так і в індустрії розваг. Це, зрозуміло, зумо¬ 
вило пошуки в типології та відповідному образному вирішенні нових 
завдань. Крім того, розвивалася ідея, започаткована в першій третині 
минулого століття, коли в одному будівельному об’ємі сполучалися 
різні функціональні компоненти. Тобто приміщення для видовищ по¬ 
єднували з житловими квартирами тощо. 

Міські й інші театри. Найголовніші театральні споруди для оперних 
і балетних постанов у великих містах звели ше наприкінці минулого 
століття. Тому номенклатура видовищних споруд тут поповнювали за 
рахунок інших видів. Так, уЛьвові, де за витриманим в стилістиці дру¬ 
гого ампіру конкурсним проектом Г. Горголевського в 1895—1900 рр. 
спорудили розкішний Міський театр, в оформленні якого взяли 
участь скульптори Т. Баронч, Ю. Белтовський, Т. Вишньовецький, 
П. Війтович, П. Гарасимович, Д. Джованетті, Ю. Марковський, 
А. Попель, Е. Подгурський, живописці. Г. Семирадський, С. Рейхан, 
Т. Попель, С. Дембіцький та інші, виникли нові, скромніші будівлі. 
Архітектори С. Мацудзинський і 3. Федорський збудували в модер- 
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нових формах Казино де Парі /театр-кабаре, тепер молодіжний театр 
на вул. Л. Курбаса № 3 (1910). а А. Захарієвич за участю скульптора 
3. Курчинського перебудував і створив театральний зал в будинку на 
вул. Цитадельній /тепер Чайковського № 10 (1911). Дуже важливою 
подією в мистецькому житті Львова мало стати створення Українського 
народного театру. В 1902-1910 рр. були оголошені й проведені конкур¬ 
си, для участі в яких запросили і самих досвідчених в Європі проек¬ 
тантів театральних споруд Ф. Фельнера і Г. Гельмера. Однак їх пропо¬ 
зиції відзначили лише 2-ю премією. Першу вибороли І. Левинський 
і О. Лушпинський. Втім через початок Першої світової війни задуми 
зодчих виявилися нездійсненими. 

В Одесі крім Міського театру, створеного за проектом Ф. Фельнера 
і Г. Гельмера, вже нараховувалось дві-три споруди, де відбувалися те¬ 
атральні вистави. Серед нових подібних будівель самими значними 
стали збудований в 1903 р. на розі вулиць Херсонської і Кінної за про¬ 
ектом С. Ландесмана театр Сибірякова, яки після пожежі в 1914 р. пе¬ 
ребудував архітектор М. Лінецький, а також театр "Рішельєвський на 
вул. Рішельєвській № 45 (1913, архітектори А. Панпулов, Є. Смідович). 
Досить цікаво було вирішено театр-вар’єте — фешенебельний кафе¬ 
шантан, з’єднаний переходом з готелем “Північний” на вул. Театральній 
№ 12 (1913, архіт. Ю. Дмитренко ). Цікавий проект концертної зали 
у дворі на вул. Гаванній № 3 було розроблено в 1912 р. архітектором 
Ф. Нестурхом. 

Камерний характер отримали драматичний театр "Шато-де-Фльор” 
на Петровській алеї в Києві (не зберігся), зведений в 1911-1912 рр. за 
проектом архітектора І. Ніколаєва, а також два театральні зали в бу¬ 
динку на вул. Мерінгівській №8(1910, архіт. В. Риков). У Харкові крім 
розташованих неподалік один від одного театрів на вулицях Сумській 
і Римарській з’явилися ше два споруджені архітектором Ю. Цауне. На 
Харківській набережній в 1902 р. звели Малий театр, який через кілька 
років зодчий перебудував за участю архітектора Н. Штанделя (спору¬ 
да не збереглася), в також Катерининський театр мініатюр і оперети у 
дворі садиби на вул. Катеринославській № 16 (1915). 

Найактивніше будівництво видовищних споруд здійснювалося 
у стрімко зростаючому Катеринославі. На Катерининському про¬ 
спекті № 97 виросла ошатна споруда Зимового театру (1906—1907, 
Ф. Булацель), а на вул. Проточній /пізніше Клубній № 5 збудували театр 
Англійського клубу (1913, архітектори Ф. Булацель і О. Петровецький). 
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Новим явищем в архітектурі став вирішений в максимально раціоналіс¬ 
тичному дусі геатр-клуб Громадського зібрання, зведений в 1909—1912 
рр. за проектом харківського архітектора О. Гінзбурга. 

Серед споруд в інших містах найвідомішими є Міський театр на 
Театральній площі в Чернівцях, споруджений в 1904—1905 рр. за про¬ 
ектом австрійських зодчих Ф. Фельнера і Г. Гельмера за участю скуль¬ 
птора Гогенбарта, у якому чітко проявились модні на той час модернові 
риси. Вони мають місце і в архітектурі Міського театру у Вінниці (1910. 
архіт. Г. Артинов), Переплетення модернових тенденцій з ордерними 
формами спостерігається в Міському театрі в Євпаторії, який спроек¬ 
тували і збудували в 1908-1910 рр. архітектори А. Генріх і П. Сеферов. 
Заслуговує на увагу також театр в Сумах (1909, архіт. О. Гінзбург). У 
Сімферополі на розі вулиць Пушкіна і Горького за проектом харків¬ 
ського зодчого О. Бекетова інженер А. Раков у 1910—1911 рр. збудував 
споруду, в якій великий театрааьний зал зі сценою та відповідними 
кулуарами сполучався з квартирами прибуткового будинку. Ще один 
театр планувалося збудувати у місті на Салгірській вулиці, проект яко¬ 
го розробив 1904 р. місцевий зодчий Б. Заіочковський. На південному 
березі Криму, який отримав в цей час значення привабливого курор¬ 
ту, місця для літнього відпочинку не лише столичних аристократів, а 
й видатних письменників, артистів, художників, встала потреба у від¬ 
повідних видовищних спорудах. Незабаром, а саме в 1910-1912 рр. 
під керівництвом Г. Гущина було зведено театр у царській резиденції 
в Лівадії. В Ялті, крім Міського театру із залом на 625-700 місць, спо¬ 
рудженого в 1908 р. за проектом Л. Шаповалова, намічалось збудува¬ 
ти вражаючий театр-курзал. 1-ою премією на архітектурному конкурсі 
1904 р. було відзначено проект, представлений провідним московським 
зодчим Ф. Шехтелем. 

Цирки. Стаціонарні будівлі для циркових виступів зводилися лише у 
великих містах. Серед них найцікавішим слід визнати цирк П. Крутікова 
на вул. Миколаївській № 7 в Києві (1898—1903, архіт. Е. Брадтман), 
фасади якого були витримані в гармонійних модернових формах (на 
жаль, будівля не збереглася). У Харкові найбільшим вважався цирк- 
театр “Муссурі” на вул. Благовіщенській / пізніше Карла Маркса № 28, 
зведений в 1908 р. за проектом Б. Корнієнко і перебудований в 1912 р. 
Ще раніше, в 1905—1906 рр. для будівництва в тій же Залопанській час¬ 
тині міста на Жандармській плоші архітектор В. Хрустальов розробив 
проект мурованого цирку-театру. 
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Кінотеатри. Новим архітектурним типом в той час стали так звані 
ілюзіони або кінотеатри для демонстрації перших кінофільмів, які спо¬ 
чатку показували у пристосованих приміщеннях. Однак скоро постала 
потреба у капітальних спорудах. Першою такою у Харкові став кіноте¬ 
атр у дворі садиби на вул. Катеринославській /тепер Полтавський Шлях 
№ 6, збудований в 1908 р. архітектором Б. Корнієнко. Того ж 1908 р. в 
Ялті на замовлення Міської думи архітектор М. Краснов звів споруду 
кінематографа “Одеон”, яка була розташована на зворотній частині ді¬ 
лянки, де знаходилися “Джаліта” і торговельні ряди Ф. К. Татаринової. 
УЛьвові спорудили прибутковий будинок з кінотеатром на пл. Генерала 
Григоренка№ 7 (1910-і рр., архіт. Й. Пйонтковський). В Києві кінотеатр 
А. Шанцера розташовувався на Хрещатику (1912, архіт. В. Риков, не збе¬ 
рігся), а театр-сінематограф “ Рекорд” архітектор А. Трахтенберг в 1915 р. 
влаштував на другому поверсі житлового будинку на вул. Рейтарській 
№ 45, створеного Г. Шлейфером (не зберігся). 

ДОДАТОК 

(інформація про громадські споруди) 

КУЛЬТОВІ СПОРУДИ. Основною відмінністю створених на почат¬ 
ку XX ст. храмів була їх конфесійна приналежність. Крім того, врахову¬ 
ючи їх призначення як будинків для об’єднання громади та сумісних 
молитов віруючих, через шо провідне значення набував внутрішній 
простір, в класифікації будівель значну увагу бажано приділяти не фа¬ 
садам, а структурі. Так, у православних храми слід розрізняти хрестово- 
купольні, зальні, центрально-купольні безстовпні, базилікальні, з нар- 
тексом і без нього, з’єднані із дзвіницею або відкремлені. Зрозуміло, 
певне значення має і географічний чинник, оскільки це пов’язано із 
врахуванням певних мистецьких традицій і будівельних можливостей. 

Православні собори і церкви. КИЇВ І КИЇВЩИНА — Покровська 
церкваповул. Мостицькій№ 18 на Пріорці (1900— 1906, архіт. Є. Єрмаков, 
з 1902 р. закінчував будівництво архіт. М. Казанський), Іллінська церк¬ 
ва на розі вулиць Безаківської № 25 і Жилянської (1908—1914, архіт. 
Є. Єрмаков, не збереглась), Києво-Либідьська Троїцька церква (поч. 
XX ст., архіт. Є. Єрмаков), Єлизаветинська церква на Трухановому ост¬ 
рові (1909-1910, архіт. Є. Єрмаков, не збереглась), Церква Живоносного 
Джерела Пресвятої Богородиці Свято-Покровеької пустині в Голосєєві 
(1910-1912, архіт. Є. Єрмаков), Знаменська церква Троїцького мо¬ 
настиря на “Васильчиковій дачі” вздовж просп. Брест-Литовського 
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(1912, архіт. Є. Єрмаков, не збереглась). Собор св. Пантелеймона у 
Феофанії (1912, архіт. Є. Єрмаков), Церква св. Серафіма Саровського 
на розі вул. Юнкеровій № 42 і 7-ї лінії в Пуші-Водиці (1908—1910, ар¬ 
хіт. Е. Брадтман, інж. А. Тихонов ), Комплекс Успенської (старообряд¬ 
ницької) церкви на вул. Почайнинській № 26 (кін. XIX — поч. XX ст., 
архіт. М. Казанський), Петропавлівська церква на Куренівці, на розі 
вулиць Фрунзе і Сирецької (1903—1905, архіт. М. Казанський, не збе¬ 
реглася), Нова дзвіниця Греко-Синайського Катерининського мо¬ 
настиря на Контрактовій площі № 2-6 (1913—1915, архіт. В. Ейснер), 
Торговельні склади Греко-Синайського Катерининського монастиря 
на Контрактовій площі № 2-6 (1913—1915, архіт. В. Ейснер, проект ар¬ 
хіт. Й.-Ф. Лідваля). Храм-пам’ятник на Братському кладовищі в Києві 
на вул. Тимірязівській№ 2 (1916-17, архітектори В. Риков, П.Фетісов), 
Дзвіниця церкви св. Михайла в Олександрівській лікарні (1901, архіт. 
В. Ніколаєв ) та низка інших культових споруд, зведених за проектами 
В. Ніколаєва, 

Покровська церква в с. Пархомівка на Київщині (1903—1906, архіт. 
В. О. Покровський, художник М. Реріх), 

ХАРКІВ І СЛОБОЖАНЩИНА — Різдвяно-Богородицька 
(Каплуновська) церква (1912, архіт. О. Бекетов, зведена на місці збудо¬ 
ваної П. Ярославським), Старообрядницька церква Успіння Пресвятої 
Богородиці на вул. Ярославській № 28 (1914, архіт. Б. Корнієнко), 
Церква Олександра Невського при губернській лікарні на вул. Академіка 
Павлова № 46 (1905-1907, архіт. М. Ловцов), Трьохсвятительська церк¬ 
ва на Заїковці /вул. Першої Кінної Армії № 101 (проект 1907, архіт. 
М. Ловцов. завершив у 1914 архіт. В. Покровський), Різдвяна церк¬ 
ва на вул. Конторській (поч. XX ст., архіт. М. Ловцов, не збереглась), 
Мироносицька церква на вул. Сумській (архіт. М. Ловцов, не збереглась 
у первісному стані), Спасо- Преображенський собор в Ізюмі (1902-1903, 
архіт. М. Ловцов), Казанська Божої Матері (Серафимівська) церква на 
вул. Ленінградській № 78 (1908—1912, архіт. В. Нємкін, добудована ар¬ 
хіт. В. М. Покровським), як єпархіальний архітектор Слобожанщини 
В. Нємкін звів десятки храмів. 

Архітектор В. М. Покровський також є автором 26 храмів у 
Харківській єпархії (1907—1917), Пантелеймонівська церква в Сумах 
(1911. архіт. О. Щусєв), Спаська церква в Наталіївці (1908, 1911-1913, 
архіт. О. Щусєв, помічник О. Рухлядєв, опорядження в 1915, скульптори 
О. Матвєєв, С. Коненков, С. Івсєєв, мармурові роботи — В. Єлізаров, 
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С. Круглов, Є. Соколов), Миколаївська церква в с. Пустовойтівці на 
Сумщині (1900—1906. архіт. С. Носов). 

ЛІВОБЕРЕЖНА 1 ПРАВОБЕРЕЖНА УКРАЇНА - Троїцька церк¬ 
ва Почаївської лаври (проект 1905. архіт О ІЦусєв. збудована в 1906 
1912), Свято-Воскресенська церква на православному кладовищі /те¬ 
пер Хмельницьке шосе №2 у Вінниці (проект 1902, Г. Артинов, закін¬ 
чена 1910), Церква на хуторі Воздвиженський на Чернігівщині (1909— 
1911, архіт. В. О. Покровський), Церква в с. Плішіївці, вирішена на 
зразок дерев'яного Троїцького собору в Новомосковську (1902—1906, 
архіт. І. Кузнєцов ), Собор Різдва Богородиці у Козельшинському мо¬ 
настирі (1900-1903, архіт. С. Носов, розписи художник М. Мурашко. 

1906), Витримана у формах неоросійського стильового напряму церква 
в Лубнах (1909, архіт. М. Преображенський). Архіт. І. Кальбус у 1911 
прийняв участь в архітектурному конкурсі на проект меморіальної ка¬ 
плиці у Полтаві, яка мала увічнювати події 1909 з нагоди святкування 
200-річчя Полтавської перемоги та зустрічі полтавчан з Миколою II. За 
проектом Кальбіуса, що отримав 2-у премію, каплиця була споруджена 
на вул. Зіньківській (1911-1914). 

ПІВДЕН НА У КРАЇ НА — Свято-Іллінська церква в Євпаторії (1905— 
1908, архіт. А. Генріх), Церква на братській могилі в Сімферополі (1904, 
архіт. О. фон Гоген ), Церква Трьох Святителів для духовної семінарії 
на вул. Гоголівській в Сімферополі (1903, архіт. А. Карапетов). Проект 
Миколаївської церкви на Олександрівському Південно-Російському 
(Брянському) заводі у Катеринославі, вирішеної у стильових фор¬ 
мах неокласицизму, (1913—1915, архітектори Є. Константинович і 
Г. Туровець). Церкви Преображення Господня і св. Ніни “в старому 
грузинсько-вірменському типі” /за висловом автора/ [розписи і моза¬ 
їчний образ Спаса Нерукотворного над входом виконали художники 
А. Славцов і фірма А. Сальвіаті] (1906-1908, оздоблення 1912, архіт. 
М. Краснов), Церква в маєтку “Кучук-Ламбат” кн. Гагариної “у візан¬ 
тійському стилі” /за висловом автора (архіт. М. Краснов), Церква св. 
Миколи у східній частині санаторію Олександра III в Ялті (поч. XX ст., 
архіт. В. Максимов), Церква Успіння Божої Матері у Луганську (1915, 
архіт. В. Суслов), Храм у Бахмутському повіті Катеринославської губер¬ 
нії (1916, архіт. В. Суслов). Архіт. Г. Тер-Мікелов на замовлення Гукасова 
в 1905 р. спроектував Вірменську церкву в Ялті на вул. Загородній № З, 
вона була споруджена в 1909-1916 рр. за участю майстра Тіфагроса, ви¬ 
користано ескіз В. Суренянца. Мармуровий іконостас виконали скуль- 
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птор С. Меркуров і майстер Т. Тарагрос (Тер-Варданян). Церква в ім я 
ікони Касперовської Божої матері на розі вулиць Херсонської і Садової 
в Миколаєві (1905-1906, архіт. Є. Штукенберг ), Церква св. Миколи 
Чудотворця і св. Цариці Олександри на Слооідні-Романівні в Одесі 
(проект 1903, архіт. М. Султанов, здійснена). 

ЗАХІДНА УКРАЇНА — Православна церква Вознесіння Христового 
у парку “Знесіння” /на вул. Новознесенської в Львові (1897—1901, архіт. 
В. Галицький ), Успенський собор старообрядців, вирішений у формах 
псевдоросійського стильового напряму, вс. Біла Криниця на Буковині 
(1900-1908, архіт. В. Клік). Архіт. В. Нагірний на Галичині збудував де¬ 
сятки церков, застосовуючи форми псевдовізантійського і псевдоро¬ 
сійського стилістичних напрямів, пссвдоренесансу і псевдороманіки. 

Католицькі церкви, костели і каплиці. Костел св. Єлизавети на 
пл. Солярна /тепер Кропивницького у Львові (1904, 1903—1911, архіт. 
Т.-М. Тальовський, скульптори П. Війтович, Л. Репіховський, худож¬ 
ник К. Сіхульський), Костел Вознесіння Найсвятішої Марії Діви у 
Кам’янні-Струміловій /тепер Кам'яниі-Бузькій на Львівщині (проект 
1901, архіт. Т.-М. Тальовський, будівництво 1910-1913 — Я. Новорита, 
оздоблення 1922 — скульптор Р. Пліхал), Костел у с. Білоскірці (ар¬ 
хіт. Т.-М. Тальовський), Костел у Товстому (архіт. Т.-М. Тальовський), 
Костел у Скал аті на Тернопільщині (архіт. Т.-М. Тальовський), Комплекс 
сестер-василіанок на вул. Василіанок № 17 у Станіславі (1911 — 1914, 
архітектори М. Гри пак, І. Левинський і О. Лушпинський, продовже¬ 
но в 1930-і рр., співавтор В. Лукомський), що складається з церкви, 
монастирських житлових й господарчих споруд та семінарії, Жіночий 
монастир Христового Серця на вул. Ужгородській в Львові (1911, ар¬ 
хіт. Е. Жихович), Греко-католицька церква василіан у Жовкві (1901, 
архіт. Е. Ковач ), Монастир єзуїтів у Хирові (архіт. Е. Ковач), Римо- 
католицький костел біля залізничного вокзалу в Чернівцях (1905—1908, 
проект архіт. Т. Обмінського, будував архіт. Ф. Косинський), Костел 
у Яремчі (1907-1908, архіт. Т. Обмінський), Костел св. Франциска 
Ассізького монастиря капуцинів у Львові на вул. Замарстинівській (про¬ 
ект 1909, архіт. Я. Сас-Зубржицький, побудований в 1925-1929). Костел 
у Підгорцях (1905, архіт. Я. Сас-Зубржицький). Римсько-католицька 
церква у Фастові (1903-11, архіт. В. Домбровський, участь у будівни¬ 
цтві _ ф. Троупянський), Римсько-католицький костел св. Климента 
в Одесі на Молдаванці (проект 1895, архіт. В. Домбровський, збудовано 
в 1904-07 у співавторстві з Л. Влодеком і за участю Ф. Троупянського), 
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Лютеранська кірха в Харкові на вул. Гоголя № 2 (1912—1913, ар- 
хіт. А. Гергардт, на місці споруди 1830), Римсько-католицький кос¬ 
тел у формах неоготики в Ялті (1906, 1914, архітектори М. Краснов, 
М. Коморницький). 

Кенаси, синагоги, мечеті. Поступова синагога (темпль) на вул. 
Пушкінській № 12 у Харкові (1914, архіт. Я.-М. Гевірц, будували архітек¬ 
тори В.Фельдмані М. Пискунов), Синагога на пров. Мордвиновському 
/пізніше Кравиова № 15 у Харкові (1912-1914, Ю. Цауне), Іудейський 
молитовний будинок при лікарні Зайцева в Києві (поч. XX ст., ар¬ 
хіт. Е. Брадтман), Синагога єврейського галицького товариства на 
вул. Жилянській № 97 в Києві (1909-1910, архіт. Ф. Олтаржевський), 
Реконструкція синагоги на вул. Щекавицькій в Києві (1915—1916, ар¬ 
хіт. В. Риков ), Синагога на вул. Краснокрестовській у Вінниці (1903, 
архіт. Г. Артинов), Хоральна синагога у неомавританському дусі в 
Ужгороді (1904, архітектори Д. Папп і Ф. Саболч), Невелика синаго¬ 
га (клойз) на вул. Вугільній № 3 у Львові (реконструкція 1912, архіт. 
В. Підгородецький), Єврейська релігійна община на місці кам’яниці 
Нахмановичів на вул. Федорова № 27 уЛ ьвові (1913, архітектори Л. Райс 
і А. Шлеєн), Мечеть і мінарет з подвійним шерефе у Севастополі (1912, 
архіт. архітектори О. Вейзен і Г. Долін), Мечеть у селиші Гурзуф (поч. 
XX ст., архіт. М. Краснов), Мечеть/за кошти кн. Ф. Юсупова Старшого 
в с. Соколине (1910, архіт. М. Краснов). 

АДМІНІСТРАТИВНІ БУДІВЛІ. Якщо століття тому будівельна іні¬ 
ціатива при зведенні споруд адміністративного призначення цілковито 
належалася державі, то тепер ситуація змінилася і важливе значення 
набули органи місцевого управління та відомчі управління. 

Міські думи, управи, магістрати. Архіт. Я. Бабула — Міська ратуша 
в м. Мукачевові (1901 —1906 рр.), архіт. Г. Артинов —“Біла зала —бу¬ 
динок міської думи /тепер товарна універсальна біржа у Вінниці (1911), 
архіт. В. Бочаров — адміністративний будинок на вул. Гамарника № 11 
у Харкові (1913), архіт. Р. Віттек — Проект Буковинського сейму в 
Чернівцях (1905, співавтор Ф. Крауз; не здійснено), архіт. А. Мінкус — 
Будинок колишньої думи /тепер художнього музею ім. О. Шовкуненка 
в Херсоні (1905—1906 — ймовірно), архіт. Д. Скоробагатов — Міська 
управа на Катерининському проспекті № 47 у Катеринославі (1900— 
1901), архіт. М. Улям — Адміністративний дім на вул. Словацького 
№ 14 у Львові (1911-1912), архіт. Є. Штукенберг — Міська управа на 
Соборній площі в Миколаєві (1909—1911, не збереглась). 
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Державні установи. Архіт. М. У.і ям — Кам’яниця Генеральної про¬ 
куратури та інспекції армії на вул. Саксаганського № 13 (1913—1921), 
архіт. Л. Чернігів — Адміністративна споруда на вул. Софіївській № 19, 
19-а (поч. XX ст.), архіт. І. Ніколаєв — Лук’янівська поліцейська діль¬ 
ниця на вул. Артема № 91 в Києві (1902). 

Губернські і повітові земства. Архіт. В. Кричевський — Полтавське 
губернське земство (1903-1907), архіт. В. Щуко — Губернська земська 
управа на розі вулиць Володимирської № 33 та Ірининської в Києві 
(1913—1914), архітектори О. Алексєєв, М. Васильєв — Додатковий 
корпус повітової земської управи (4 поверхи) на розі Михайлівського 
провулка і вул. Б. Хмельницького № 4 (1911 — 1913 р., збудував архіт. І. 
Виноградський), архіт. В. Величко — Прибудова з північного боку кор¬ 
пусу губернського земства на вул. Сумській № 62 (1914). 

Будівлі судових установ. Архіт. Ф. Сковрон — Палац Справедливості 
на вул. Грушевського в Чернівцях (1905-1906), архіт. В. Пруссаков — 
Судові установи на вул. Петропавлівській № 57 в Сумах (1914—1917, 
будував інж. В. А. Дми грієв). 

В ідо м ч і у п ра вл і н н я. /1 рхіт. О. Бекетов —Управління Катерининської 
залізниці в Катеринославі (1905— 1907), архіт. О. Дмитрієв— Управління 
Південної залізниці у Харкові на вул. Червоноармійській № 7 (1912— 
1914, співавтор Д. Ракитін), архіт. О. Вербицькии — Адміністративна 
споруда Південно-Західної залізниці в Києві на вул. Пушкінській 
№ 14 (1912-1914), архіт. Г. Гроніхштаден — Управління залізниць у 
Чернівцях (1906-1908), архіт. 3. Левинський — Управління залізниць 
на розі вулиць Листопадового Чину № 20 і Гоголя № 1 у Львові (1913), 
архіт. С. Тимошенко — Управління Північно-Донецької залізниці 
на пл. Вознесенській /пізніше Фейєрбаха № 7 у Харкові (1910—1914, 
співавтор В. Ширшов, участь П. Соколова, консультант О. Бекетов), 
архіт. Ю. Авін — Конторська споруда на вул. М. Конопницької 
№ 3 (поч. XX ст.), архіт. X. Бейтельсбахер — Одеське відділення 
Російсько-американської резинової мануфактури "Трикутник на вул. 
Пушкінській № 32 (1910, співавтор В. Кундерт), архіт. В. Величко 
Адміністративна споруда на вул. Чайковського № 3 у Харкові (поч. 
XX ст.), архіт. В. Кабульський — Контора Російського товариства па¬ 
роплавства і торгівлі на вул. Дерібасівській № 4 в Одесі (1912, співавтор 
А. Клепінін), архіт. М. Казанський — Реміснича управа (кін. XIX ст.) 
і ремісниче товариство на вул. Ірининській № 4 в Києві (1901 — 1902), 
архіт. 3. Кендзерський — Адміністративна споруда на вул. Цитадельній 
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/тепер Чайковського № 6 (1905 співавтори Т. Обмінський, М. Улям), 
архіт. Я. Маковий — Адміністративна споруда на вул. Друкарській 
№ 11 у Львові (1913), архіт. Е. Меснер — Адміністративний кор¬ 
пус меблевої фабрики на вул. Гімназичній № 2 в Одесі (1913). архіт. 
О. Ржепішевський — Адміністративна споруда на вул. Ярославського 
№ 3/5 у Харкові (1912), архіт. С. Рудницький — За власним проек¬ 
том дуже швидко і якісно збудував, вирішений у стильових формах 
неоампіру. Штаб Одеського військового округу на вул. Пироговській 
(1903-1904), архіт. С. Тимошенко — Адміністративний будинок на вул. 
Мироносицькій № 1 (1916—1918). 

ТОРГОВЕЛЬНІ СПОРУДИ. Докорінна зміна в структурі будівель 
для торгівлі відбулася ше в другій половині XIX ст., коли на зміну гос- 
тиним дворам і базарним площам прийшли торговельні будинки з ве¬ 
личезними залами під дахами, пасажі тощо, хоча ше інколи зберігалися 
традиції, започатковані в минулому. 

Криті ринки. Архіт. Г. Гай — Критий Бессарабський ринок у Києві, 
зведено за проектом, що отримав 1-у премію на конкурсі, під керів¬ 
ництвом М. Бобрусова (1910—1912, участь — скульптори Т. Руденко, 
О. Теремець). 

Пасажі і торговельні будинки. Архіт. М. Лашкевич — Комерційна бу¬ 
дівля на Миколаївській площі № 16 у Харкові (1903), архіт. М. Пискунів 
— “Новий пасаж” між пл. Миколаївською і провулком Горяїновським 
у Харкові (1910-і рр.), архіт. В. Покровський — Реконструкція торго¬ 
вельного дому Жирардівської мануфактури на вул. Університетській 
№ 10 у Харкові (1912), архіт. М.-Й.-З. Харманськіш — Торгове товари¬ 
ство російсько-американської резинової мануфактури “Трикутник” на 
вул. Катеринославській /пізніше Свердлова, Полтавський шлях№ 35 у 
Харкові(19 \0),архіт. Ю. Торговийдімнавул. Катеринославській 

№ 57 у Харкові (1906), архіт. П. Андрєєв — Торговельний пасаж з прибут¬ 
ковими будинками між вулицями Хрещатик і Мерінгівська № 4 в Києві 
(1913-1914 рр.), архіт. В. Раков — Контора торгового дому Епштейна 
на Подолі в Києві (1912), архіт. Е. Жихович — Торговельний будинок 
Зіпперів на пл. Ринок № 32 у Львові (1912, співавтор М. Лужецький), 
архіт. М. Зільберштейн — Житлова кам'яниця і пасаж між вули¬ 
цями Гетьманською /тепер просп. Свободи № 29 і Л. Курбаса № 8 у 
Львові (1902, співавтор Я. Крох, скульптор П. Гарасимович), архіт. 
Ф. Касслер — Перебудова пасажу Феллерів між вулицями Гетьманською 
/тепер просп. Свободи № 35 і Михальчука у Львові (1909, скульптор 
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П. Війтович, первісно А. Шлеєн), архіт. Й. Пйонтковський — Пасаж 
Грюнерів з кінотеатром на пл. Генерала Григоренка № 5 у Львові (1912), 
архіт. Т. Обмінський — Торговий дім Я. Строменгера на пл. Генерала 
Григоренка № 4 у Львові (1906), архіт. Р. Фе.іінський — Універмаг на вул. 
Шпитальній № 2 у Львові (1912-1913), архіт. Р. Фелінський — Товарний 
універсальний магазин “Магніт” /тепер ЦУМ на розі вулиць Городоцької 
№ 10 і Шпитальної № 1 у Львові (1912-1913, збудований фірмою М. 
Уляма), архіт. А. Мінкус — Торговельний будинок Морозова/2 поверхи на 
вул. Соборній № 40 у Миколаєві (1908), архіт. Ф. Нестурх — Фруктовий 
пасаж на Привозі в Одесі (1910-1914,1916, будував С. Ландесман за учас¬ 
тю М. Лінецького), архіт. В. Прохаска — Торговий будинок Севастопуло 
на вул. Катерининській № 19 в Одесі (1911-1912), архіт. Ф. Троупянський 
— Торговельний дім Гальперіна на вул. Рішельєвській № 14—16 в Одесі 
(1912-1914), К. Боублик — Пасаж Гартенбергів на вул. Галицькій № 3 у 
Станіславі (1904, співавтори Я. Кудельський, Г. Кошиць, А. Флейшль), 
архіт. Ф. Януш — Житловий будинок і торговельна фірма Гаусвальд на 
вул. Незалежності № 11 в Станіславі (1912-1914). 

Торговельні павільйони. Архіт. X. Бейтельсбахер — Крамниця фір¬ 
ми “Вікандер і Ларсон” на вул. Рішельєвській № 26 в Одесі (1912), ар¬ 
хіт. Ф. Троупянський — Крамниці Тарнополя і Фіата /2 будівлі на вул. 
Катерининській № 33 в Одесі (1910—1913). 

Торговельні ряди. Архіт. Е. Веи — надбудова й об єднання двох сек¬ 
цій колишнього Пале-Рояля на пров. Театральному № 15 і 17 в Одесі 
(1910-і рр.), архіт. В. Городецький — Торговельні ряди в Черкасах (поч. 
XX ст., не збереглись), архіт. Б. Корнієнко — Суздальські торговельні 
ряди на пл. Благовіщенській в Харкові (поч. XX ст., перебудовані), ар¬ 
хіт. Б. Корнієнко — Красні торговельні ряди на пл. Благовіщенській в 
Харкові (поч. XX ст., перебудовані). 

Ресторани, їдальні. Архіт. X. Бейтельсбахер — Ресторан У. Сигала в 
курортно-розважальній зоні парка “Аркадії” у балці Малого Фонтану в 
Одесі (1900-і рр.), архіт. П. Клейн — їдальня судноремонтного заводу в 
Одесі (1906, співавтор Е. Меснер), архіт. В. Обремський — Студентська 
їдальня Політехнічного інституту в Києві (1907). 

СПОРУДИ ДЛЯ ЗВ’ЯЗКУ. Важливе значення при розвитку торгів¬ 
лі і промисловості мали засоби сполучення між населеними пунктами 
та виробництвами, а також прискореного і надійного отримання нової 
інформації. У зв'язку з цим були ретельно розроблені типи вокзалів і 
різних поштових споруд. 
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Вокзали і залізничні станції. Лрхіт. В. Щуко — Залізничний вокзал в 
Києві (конкурсний проект 1-а премія, 1912—1913, в 1915 затверджений 
для будівництва), архіт. О. Вербицький — Залізничний вокзал наст. Глоба 
(1903), архіт. О. Вербицький — Залізничний вокзал на ст. Балта (поч. 
XX ст.), архіт. О. Вербицький — Залізничний вокзал на ст. Фундуклеївка 
(1907), архіт. О. Вербицький — Залізничний вокзал на ст. Ковель /бе¬ 
регового типу, 1-поверховий з 2-поверховими середньою і боковими 
частинами, центр акцентовано суцільною скляною аркою і фланко¬ 
вано декоративними банями (1907), архіт. 3. Журавський — Вокзал на 
станції Жмеринка (1902-1904, співавтори В. Риков, І. Бєляєв). архіт. 
О. Кобеїєв — Залізничний вокзал у Коростені (1905), архіт. Г. Панафутін 
— Вокзал у П’ятихатках (поч. XX ст.), архіт. В. Риков — Проект вокза¬ 
лу на ст. Одеса-Мала (1904), архіт. В. Риков — Вокзал для проміжних 
станцій — типовий проект (1910). 

Поштові споруди. Архіт. В. Бочаров — Поштово-телеграфна кон¬ 
тора (поштамт) і реконструкція старої пошти в Катеринославі (1903, 
проекти здійснені в 1904—1905 рр. архіт. О. Міклашевським та інж. 
І. Майданським), архіт. А. Генріх — Поштово-телеграфна контора в 
Євпаторії (1912), архіт. А. Горохов — Головна контора і телефонна стан¬ 
ція на пров. Троїцькому /пізніше Дубового № 12 в Харкові (1915-1916, 
співавтор П. Рудавський), архіт. Б. Корнієнко — Міський поштамт на 
пров. Петровському /пізніше Короленка (поч. XX ст., не зберігся), 
архіт. Є. Сердюк — Пошта на вул. Петінській у Харкові (1913), архіт. 
Я. Кудельський — Будинок поштового управління в Станіславі (1908). 

ЛІКУВАЛЬНІ ТА ОЗДОРОВЧІ СПОРУДИ. У зв’язку з прогресом 
медичної науки надзвичайно різноманітною стала об'ємно-просторова 
організація і розгалуженою мережа лікувальних та оздоровчих споруд, 
на яку суттєво впливали також матеріальні можливості установ, шо 
створювали відповідні заклади. 

Лікарні. Архіт. М. Артинов — Амбулаторія лікарні для чорноробів 
на Кадетському шосе /зараз вул. Чорновола № 28/1 у Києві (1899 
1901 рр.), архіт. М. Артинов — Проект лікарні Товариства лікуваль¬ 
них закладів для хронічно хворих дітей на Парковій дорозі № 3-5 у 
Києві (1903 р., доробив А. Мінкус), архіт. С. Бек — Комплекс споруд 
Бактеріологічного інституту на вул. Протасів Яр № 4 у Києві (1900— 
1901), шо включав у себе: два цегляні будинки для притулку хворих, 
дерев'яний будинок для притулку хворих, склади і майстерні, три стай¬ 
ні та інші підсобні споруди: архіт. О. Бекетов — Комплекс лікувальних 
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закладів (акушерсько-гінекологічний корпус при Олександрівській лі¬ 
карні) на вул. Малиновського № 14 у Харкові (1913), архіт. Е. Брадман 

— Притулок для старих хірургічної лікарні М. Зайцева /2-поверховий 
на вул. Фрунзе № 63 у Києві (1911. в 1958 надбудований 3-м поверхом), 
архіт. Е. Брадман — Лікарня Євангельської лютеранської громади на 
вул. Ново-Павлівській № 9 у Києві (1913, проект Кольмана, будував 
інж. М. Міхельсон), архіт. В. Гласно — Акушерська клініка Жіночого 
медичного інституту в Кирилівській лікарні в Києві (1912-1913), архіт. 
В. Добротворськии — Олександрівська лікарня у Катеринославі (1912), 
архіт. В. Домбровськии — Великий лікарняний комплекс на Слободці- 
Романівиі в Одесі (проект 1900, здійснено в 1900-1904, за участю 
Ф. Троупянського ), архіт. Д. Дяченко — Земська лікарня у Лубнах 
(1913-1915), архіт. Є. Єрмаков — Лікарня і каплиця Київського благо¬ 
дійного товариства на вул. Великій Васильківській № 104 (1909), архіт. 
Є. Єрмаков — Хірургічний корпус Покровського монастиря в Києві 
(1910—1911), архіт. 3. Кендзерський — Корпуси психіатричної лікарні 
на вул. Кульпарківській № 95 у Львові (1904—1909), архіт. М. Кіуг 
Лікарня І. та В. Бабушкіних на вул. Тверській № 7 в Києві (1911 — 1912), 
архіт. О. Кобелєв — Інфекційний корпус на 60 ліжок у Кирилівській 
лікарні в Києві (1900-і рр.), архіт. П. Крупко — Комплекс спорудлікар- 
ні в с. Циркуни на Слобожанщині (1914-1915, співавтор Є. Сердюк), 
архіт. А. Мінкус — Будівлі єврейської лікарні на вул. М'ясоїдівській в 
Одесі, шо включає в себе: дитяче відділення (1903, співавтор П. Клейн), 
господарчий корпус та огорожа (1903), приймальне відділення, адміні¬ 
стративний корпус, неврологічне відділення і споруда прозектури (всі 
1910—1911, співавтор Ф. Троупянський), архіт. А. Мінкус — Корпус лі¬ 
карні на 100 ліжок братів Турчиних у Миколаєві (1904), архіт. А. Мінкус 

— Єврейська лікарня у Києві, шо включає в себе: епідеміологічну лі¬ 
карню з 8 відділеннями /2 поверхи (1905—1906), лікарню для хроніч¬ 
но хворих дітей ім. Ліхарьової /1 поверх (1907—08), лікарню для хво¬ 
рих легенями /2 поверхи (1909—1910), архіт. Ф. Нестурх Лікарня в 
Дальнику, за межами Одеси (проект 1907, збудована в 1908—1910), архіт. 
Ф. Нестурх — Корпус психіатричної лікарні на Слобідці (1910—1912), 
архіт. І. Ніколаєв — Лікарня /тепер № 3 у Києві (1902), архіт. В. Осьмак 

— Офтальмологічний корпус і молитовня при єврейській лікарні на вул. 
Багговутівській № 1 (1901 — 1902), архіт. В. Осьмак — Клінічне містечко 
медичного факультету на Батиєвій горі (1912—1914), архіт. В. Осьмак 

— Земська лікарня, вище початкове училище і церква в с. Гоголеве на 
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Київщині (поч. XX ст.), архіт. В. Осьмак — Типовий проект земської лі¬ 
карні для будівництва у Чернігівській губернії (1910), архіт. Г. Панафутін 

— Лікарня Червоного Хреста в Катеринославі (1910-1911), архіт. 
О. Ржепішевський — Лікарня на вул. Басейновій /пізніше Петровського 
№ 23 у Харкові (1914). архіт. О. Ржепішевський — Лікарня “Червоного 
Хреста” на пл. Вознесенській /пізніше Фейєрбаха № 5 у Харкові (поч. 
XX ст.), архіт. В. Рикав — Лікарня Марийської громади сестер-жалібниць 
Червоного хреста на вул. Саксаганського № 75 в Києві (1913, скульптор 
Ф. Балавенський), архіт. Д. Скоробагатов — Олександрійська лікарня в 
Катеринославі (1912), архіт. О. Сластіон — Серія проектів лікарень і ам¬ 
булаторій для будівництва на Полтавщині (1913). 

Поліклініки. Архіт. Ю. Дмитренко — Амбулаторія Бродської на 16-й 
станції Великого Фонтану в Одесі (1913), архіт. І. Загоскін — Особняк і 
приватна лікарня на вул. Сумській № 52 в Харкові (поч. XX ст., співавтор 
В. Кричевський), архіт. Й. Зекцер— Комплекс споруд Товариства швидкої 
медичної допомоги на вул. Рейтарській № 22 в Києві (1912—1914, співавтор 
Д. Торов), архіт. В. Ксігяновський — Лікувдпьний заклад на Московському 
проспекті № 145 у Харкові (1913 ), архіт. М.-Й.-З. Харманськии — Приватна 
лікарня і прибутковий будинок на вул. Пушкінській № 7 у Харкові (поч. 
XX ст.), архіт. М. Краснов — Спроектував шпиталь у маєтку імператриці 
Олександри Федорівни “Кучук-Ламбет” (не здійснений через револю¬ 
ційні події), архіт. С. Дандесман — Дитяча поліклініка Мочутовського 
на вул. Старопортофранківській № 46 в Одесі (поч. XX ст., первісна ар¬ 
хіт. Ю. Дмитренка), архіт. /. Дедоховський — Особняк і клініка лікаря 
П. Качковського на вул. Мало-Володимирській № 33 в Києві (1907, 
скульптор Ф. Соколов) — найвідоміший твір Ледоховського поч. XX 
ст., архіт. О. Душпинський — Клініка лікаря Солецького на розі вулиць 
Личаківської№ 107 і РєпінауЛьвовИ 1906—1908), архіт. О. Мороховець — 
Будинок швидкої допомоги на вул. Кінній /пізніше Червоножовтневій 
№ 41 у Харкові (1914), архіт. Ф. Нестурх — Станція швидкої допомо¬ 
ги на пров. Валіховському № 8—10 в Одесі (1903—1905, за участю архіт. 
Ю. Дмитренка), архіт. Ф. Нестурх — Амбулаторія на вул. Бєлінського 
№ 11 в Одесі (1911), архіт. Ф. Нестурх — Триповерхова лицьова спо¬ 
руда Євангелічної лікарні для амбулаторії, лабораторій і персоналу на 
вул. Бєлінського № 11 в Одесі (1913), архіт. І. Ніколасв — Санітарна 
станція на вул. Некрасівській № 8 в Києві (1908), архіт. В. Обремський 

— Амбулаторія /приймальний покій Політехнічного інституту в Києві 
(1907). 
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Курорти і санаторії. Архіт. М. Є.іагін — Водолікарня у Миргороді 

— корпуси водолікарні, грязелікарні, дієтична їдальня-клуб, павільйо¬ 
ни (1912-1916. співавтори В. Зуєв, О. Сластіон). архіт. М. Козлов — 
В 1913—1915 за його проектом було зведено в західній частині Алупки 
будівлі Духовної санаторії або кліматичної колонії для вчителів і учнів 
церковних шкіл, архіт. М. Краснов — Фахверковий 3-поверховий 
корпус санаторію ім. Імператриці Олександри Федорівни /т. зв. лаза¬ 
рет для офіцерів у Массандрі (1915-1916. зруйнований землетрусом в 
1927), архіт. М. Краснов — Курорт Суук-су /в перекладі “холодна вода” 
для О. М. Соловйової /вдови інж. В. Березіна у Гурзуфі (1900—1903, 
1905), який включав: курзал (“казино”) /2 поверхи з напівпідвалом з 
фасадами в “стилі французького ренесансу” /за висловом автора і з 
інтер’єрами в неомавританському та інших стилях, шо включав “му¬ 
зикальний зал. ресторан, їдальні, тераси, читальні і більш 50 інших 
приміщень", готельні корпуси на 500 чоловік, склеп над могилою 

B. Березіна, живописний терасовий парк, в який включені скеля з 
баштою Крим-Гірея. Пушкінська скеля з гротами; архіт. М. Краснов 

— Три лікувальні корпуси санаторію для дітей, хворих кістковим ту¬ 
беркульозом, заснованого О. Бобровим в Алуппі. з використанням 
східної стилістики (1902-1904, разом з архіт. Л. Шаповаловим), архіт. 
М. Краснов — Керував разом з інж. О. Бертьє-Делагардом будівни¬ 
цтвом санаторію для поранених солдат у Місхорі (1914, проект архіт. 
П. Щекотова), архіт. О. Красносельський — Пансіонат для дітей офі¬ 
церів, шо загинули в Першу світову війну на вул. Казанській /пізні¬ 
ше К. Лібкнехта в Катеринославі (1915), архіт. С. Ландесман — Лазня 

C. Ісаковича на вул. Кузнецькій /пізніше Челюскіннів № 57 в Одесі 
(1902), архіт. М. Малеїн — У Ялті збудував санаторій морського відом¬ 
ства імені Государині імператриці, поблизу міста у дусі шотландського 
зодчества (1913-1916), архіт. А. Мінкус — Лікувальний заклад доктора 
Абеля /2 поверхи на Куяльницькому лимані (1904-09), архіт. А. Мінкус 

— Нічний санаторій /2 поверхи на вул. Бєлінського № 14 в Одесі (1907), 
архіт. А. Мінкус — Санаторій Валькота /1 поверх в Люстдорфі (1908— 
1909), архіт. А. Мінкус — Санаторій доктора Ландесмана /2 поверхи 
на Чорноморській дорозі № 9 в Одесі (1909—1910), архіт. Ф. Нестурх 

— Морські ванни й купальні в Аркадійській балці в Одесі (1910), ар¬ 
хіт. Ф. Нестурх — Морські ванни й купатьні на Великому Фонтані в 
Одесі (1913), архіт. Ф. Нестурх — Міські купатьні в Отраді (1913), ар¬ 
хіт. Ф. Нестурх — Міська грязелікарня на Хаджибеєвському лимані в 
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Одесі (1915), архіт. Ф. Нестурх — Здійснював розширення грязелікарні 
на Куяльнику (1915). архіт. Й. Реихенберг — Водолікарня Кенісберга 
на розі вулиць Великої Морської № 27 і Обсерваторної в Миколаєві, 
вирішена у формах неомавританського стильового напряму (1912, спі¬ 
вавтор Є. Штукенберг), архіт. Ф. Троупянськиіі — Третя грязелікарня 
та їдальня на Хаджибеєвському лимані (1913), архіт. Л. Шаповаяов 
— Санаторій “Яузлар” в Ялті (поч. XX ст.), архіт. Л. Шаповаяов — 
Триповерховий санаторій та інститут фізичний методів лікування 
І. Іванова наприкінці Пушкінського бульвару в Ялті (поч. XX ст.), ар¬ 
хіт. Л. Шаповаяов — Споруди санаторію Олександра III (поч. XX ст., 
разом з архіт. О. Вегенером). 

Спортивні заклади. Архіт. К. Заремба — Палай спорту на вул. Зеленій 
уЛьвові (1909, не зберігся), архіт. А. Каменобродський — Новий будинок 
гімнастичного товариства “Сокіл на вул. Сокола /тепер П. Ковжуна 
№ 11 у Львові (1907), архіт. І. Левинський — Будинок українського 
культурно-спортивного товариства “Сокіл” на вул. Грушевського № 18 
у Станіславі (1911 — 1912, співавтор С. Бернард; перебудовано в 1922), 
архіт. Й. Пионтковськни — Будинок спортивного товариства Сокіл 
на вул. Федьковича № 32 уЛьвові (1908), архіт. В. Риков — Іподром на 
вул. Суворова № 9 в Києві (1915-1916, скульптор Ф. Балавенський), 
архіт. Ф. Троупянський — Скетіннг-ринк /тепер Російський театр на 
розі вул. Грецької № 48 і пров. Колодязного в Одесі (1910-1912), архіт. 
М.-Й.-З. Харманський — Іподром на пл. 1 травня № 2 у Харкові (1914). 

Дитячі заклади. Архіт. М. Бабкін — Дитячі ясла в Харкові (1902 р.). 

НАВЧАЛЬНІ СПОРУДИ. Ще більшим розмаїттям відзначалися і 
типологічно, і своїм виглядов будівлі, призначені як для загальної осві¬ 
ти, так і для отримання спеціальності. 

Університети та інститути. Архіт. О. Бекетов — Анатомічний те¬ 
атр жіночого медичного інституту на пров. Скрипницькому /піз¬ 
ніше Воробйова № 8 у Харкові (1911), архіт. О. Бекетов — Вищі жі¬ 
ночі курси на вул. Мироносицькій /пізніше Дзержинського № 92 у 
Харкові (1914-1916), архіт. О. Бекетов — Комерційний інститут на 
вул. Єпархіальній /пізніше Артема № 44 у Харкові (1914-1916), ар¬ 
хіт. О. Бекетов — Вище гірниче училище в Катеринославі (1899-1901, 
зводив архіт. О. Петровецький), архіт. Й. Бернардацці — Добудова 
і реконструкція у формах неоампіру споруд Гірничого інституту в 
Катеринославі (1910-1912), архіт. В. Веятко — Юридичний факультет 
на вул. Університетській № 27 у Харкові (1907—1909), архіт. В. Веятко 
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— Інженерний корпус Технологічного інституту на вул. Фрунзе № 21 
у Харкові (1904-1907), архіт. В. Величко — Хімічний корпус універ¬ 
ситету неподалік від сучасного Держпрому в Харкові (1911 — 1914, не 
зберігся), архіт. П. Голуб'ятников — Будинок Жіночого медичного 
інституту на вул. Мечнікова № 5 в Києві, вирішений у дусі неорене- 
сансу (1908-1909), архіт. В. Добротворський — Вчительський інститут 
у Катеринославі (1912—1913), архіт. А. Захарієвич — Технологічний 
інститут /тепер Виший музичний інститут ім. М. Лисенка на вул. 
О. Нижанківського № 5 уЛьвові (1907-1909, співавтор Т. Обмінський, 
скульптор В. Пшедвоєвський), архіт. О. Кобелєв — Комерційний ін¬ 
ститут на розі Бібіковського бульвару і вул. Нестеровської в Києві 
(1911-1915, співавтор В. Обремський). архіт. О. Кобелєв — Виші жі¬ 
ночі курси на Мало-Володимирській вулиці № 55-а в Києві (1914), 
архіт. Ф. Кондратьєв — Контролював будівництво Витого гірничо¬ 
го училища в Катеринославі (1899—1901, проект О. Бекетова), архіт. 
І. Левинський — Перебудова споруди Ставропігійського інституту на 
вул. Івана Федорова № 9 у Львові (поч. XX ст., співавтор Я. Руднииький, 
участь скульптор А. Попель). архіт. Ф. Нестурх — Корпус Вищих жі¬ 
ночих курсів на вул. Торговій № 15-6 в Одесі (1916, первісний архіт. 
М. Толвінський), архіт. В. Осьмак — Хімічний корпус університету в 
Києві (поч. XX ст.), архіт. Г. Панафутін — Біологічна станція Гірничого 
інституту в Катеринославі (поч. XX ст.). 

Комерційні, військові та інші училиша. Архіт. А.-В. Вайсс — 
Художньо-промислова школа на вул. Снопківська № 47 (1909. співав¬ 
тори В. Садловський, П. Тарнавецький, скульптор П. Війтович), інж. 
О. Варяницин — Художньо-реміснича школа в Полтаві (1912, співавтор 
С. Тимошенко), архіт. О. Венсан — 1914 доробив проект і з 1915 роз¬ 
почав будівництво Морського кадетського корпусу в Севастополі (до 
1917 виконані північне крило, значна частина центрального корпусу, 
закладені фундаменти і частково стіни південного крила; завершено в 
1952-1960), архіт. В. Весселі — Музичні класи Ахшерумова в Полтаві 
(1914), архіт. Л. Влодек — Училище торговельного мореплавства на вул. 
Канатній № 8 в Одесі (1902—1903), архіт. Т. Гардасевич — Музичне учи¬ 
лище /3 поверхи і залом на 1200 місць на вул. Пушкіна № 32 у Полтаві 
(1916), архіт. А. Генріх — Татарське ремісниче училище в Євпаторії 
(1912), архіт. П. Голландський — Трикласна жіноча торговельна школа на 
вул. Бульварно-Кудрявській № 18/2 в Києві (1901), архіт. О. Дмитрієв 

— Фельдшерское училище для Чорноморського флоту в Миколаєві 
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( \9\3), архіт. Є. Єрмаков — Духовна семінарія на Вознесенському узвозі 
в Києві (1899-1901, з використанням проекту синодального архітекто¬ 
ра Є. Морозова), архіт. Є. Єрмаков — Друге жіноче училище духовного 
відомства на вул. Десятинній № 4-6 в Києві (1900, надбудова 4-го повер¬ 
ху; первісно будував архіт. В. Ніколаєв), архіт. Є. Єрмаков — Церковно- 
вчительська школа /3-поверхова семінарія на розі вулиць Пугачова 
№ 12/2 і Багговутівської в Києві (1903) з церквою св. Кирила і Мефодія 
у прибудові (1905), архіт. Е. Жихович — Бурса товариства народної 
школи на вул. Дегтярівській № 11 уЛьвові (1911 — 1912), архіт. К. Жуков 

— Будинок реального училиша у Харкові, архіт. К. Жуков — Художнє 
училище на вул. Червонопрапорній № 8 в Харкові (1911 — 1913, план 
споруди склав архіт. М. Пискунів), архіт. /. Загоскін — Метрологічний 
технікум у Харкові (1912—1915), архіт. Д. Зайцев — Спроектував голо¬ 
вний корпус 4-го артилерійського училища в Києві на теренах колиш¬ 
нього Кадетського гаю (1914), архіт. А. Захарієвич — Грюнвальдська 
бурса на вул. Й. Сліпого № 33 у Львові (1912), архіт. М. Казанський 

— Будинок Ріхерта /незабаром Художнє училище на вул. Бульварно- 
Кудрявській № 2 в Києві (1901-1902), архіт. П. Кіейн — Майстерні ху¬ 
дожнього училиша на вул. Преображенській № 14 в Одесі (1909—1910, 
співавтор Я. Пономаренко), архіт. Т. Ковальський — Польська жіно¬ 
ча вчительська семінарія на вул. Франка № 33 у Станіславі (близько 
1900), інж. П. Кошлич — Застосовуючи найсучасніші методи будівни¬ 
цтва і матеріали, швидко і якісно збудував комплекс споруд Одеського 
кадетського корпусу, повторно використавши проект подібної споруди 
у Варшаві (1900-1901), архіт. О. Красносельський — Анатомічний кор¬ 
пус медичного корпусу в районі вул. Лагерноі в Катеринославі (1916), 
архіт. О. Кривошеєв — Печерське міське училище на вул. Іванова № 11 
в Києві (1901-1902), архіт. Ф. Кюнер — Музикальне училише на вул. 
Ямській № 63 в Одесі (поч. XX ст.), архіт. Є. Ландесман — Анатомічний 
будинок і морг Міської лікарні на вул. Пастера № 5 в Одесі (1910—1912, 
співавтор Е. Меснер), архіт. М. Лінецький — Училише Менделевича на 
вул. Старопортофранківській № 61 в Одесі (1911), архіт. М. Лінецький 

— Грецьке чоловіче училише Родоканакі на вул. Троїцькій № 37 в 
Одесі (1911-1912), архіт. Г. Лукомський — Використав форми укра¬ 
їнського бароко при спорудженні Київського училиша художньо- 
друкарської справи на Липках (1913), архіт. М. Ракінт — Ремісниче 
училише ім. М. Терешенка на вул. Леніна № 70 у Етухові (1903), архіт. 
Д. Скоробагатов — 2-е реальне училише в Катеринославі (1908), архіт. 
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Д. Скоробагатов — Комерційне училище в Катеринославі (1909—1912), 
архіт. М. Шехонін — Військово-інженерне училище ім. цесаревича 
Олексія на бульварі Лесі Українки № 25 в Києві (1914—1916, співав¬ 
тор інж. І. Лільє), архіт. І. Якубович — Міське училище ім. М. Гоголя у 
Чернігові (1911). 

Середні навчальні заклади (гімназії, училища). Архіт. П. Аіьошин 

— Перша жіноча Ольгіївська гімназія на розі вулиць Володимирської 
і Фундуклеївської в Києві (1909-1914, 1927 рр.), архіт. Г. Артинов — 
Жіноча гімназія на розі вулиць Соборної і Хлібної у Вінниці (1900), 
архіт. М. Артинов — Приватна гімназія М. Стельмашенка на пров. 
Рильському № 10 у Києві (1910). архіт. І. Багенський — Учбовий за¬ 
клад в Снопкові на Галичині (до 1915), архіт. О. Бекетов — Дівоче 
єпархіальне училище в Лубнах (1907), архіт. Е. Брадтман — Школа / 
народне училище ім. С. Грушевського в Києві на вул. Фрунзе № 164 
(1910-1912, співавтор В. Кричевський), архіт. П. Велично — Приватна 
гімназія на вул. Чернишевській № 79 у Харкові (1914, співавтор 
В. Покровський), архіт. О. Вербицький — Гімназія в Коростені (поч. 
XX ст.), О. Вербицький — Гімназія на ст. Ковель (1908-1910), архіт. 
П. Голландський — Міське училище ім. М. Терешенка на вул. Ярославів 
Вал № 40 (1905-1907; 2-а премія на конкурсі, робочі кресленики вико¬ 
нані з використанням проекту архіт. П. Альошина), архіт. А. Гольцврум 

— Приватна гімназія М’якенка в дворі на вул. Канатній № 4 в Одесі 
(1911), архіт. В. Городецький — Жіноча гімназія у Черкасах (1903-1905), 
архіт. Ф. Ессен — Гімназія О. Дучинської на вул. М. Коцюбинського N2 
7 в Києві (1903, співавтор В. Осьмак), архіт. П. Жуков — Шоста чо¬ 
ловіча гімназія на вул. Великій Дорогожицькій /пізніше Мельникова 
№ 81-а в Києві (1912-1913, співавтор О. Кобелєв), архіт. І. Загоскін 

— Олексіївське складне училище на вул. Іллівській № 40 в Харкові 
(1915), архіт. І. Загоскін — Миколаївське складне училище на пров. 
Михайлівському /пізніше Руставелі № 10 в Харкові (поч. XX ст.), архіт. 
А. Захарієвич — Гімназія на вул. Мельника № 1-3 уЛьвові (1914, співав¬ 
тор Ю. Сосновський), архіт. В. Кабіольський — Гімназія С. Видинської 
на розі вулиць Торгової № 46 і Ямської № 31 в Одесі (1908—1909), архіт. 
О. Кобелєв — Шоста чоловіча гімназія на вул. Великій Дорогожицькій / 
пізніше Мельникова № 81-а в Києві (1912—1913, співавтор П. Жуков), 
архіт. О. Кобелєв — Приватна гімназія О. Плетньової /3-поверхова 
з напівпідвалом і прибудовою на розі вулиць Різницькій № 2 і 
Московської № 34 в Києві (1903), архіт. Ф. Нестурх Перебудував 
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лицьовий корпус і прибудував триповерховий флігель для розширення 
гімназії Соколової на Катерининській площі (1914), архіт. С. Носов — 
Жіноча гімназія у Лубнах (1908), архіт. В. Осьмак — Жіноча гімназія 
А. Жекуліної і вечірні виші курси /4-поверхова на вул. Артема № 27 
в Києві (1911-1912), архіт. Й. Пйонтковський — Житловий будинок з 
єврейською купецькою гімназією на вул. Менцинського № 8 у Львові 
(1912-1914), архіт. М. Ракінт — Жіноча гімназія у Кролевці (1905, 
співавтор М. Соколовський), архіт. І. Санін — Народне училище на 
відзнаку 100-річчя Вітчизняної війни 1812 року в Кременчуку (1913), 
архіт. Д. Скоробагатов — 1-а жіноча гімназія в Катеринославі (1908), 
архіт. Д. Скоробагатов — 2-а чоловіча гімназія в Катеринославі (1910), 
архіт. Ю. Цауне — Вознесенська гімназія на пров. Провіантському / 
пізніше Мар'яненка № 4 у Харкові (1904), архіт. Ю. Цауне — Приватна 
гімназія на вул. Чернишевській № 60 у Харкові (1909—1913), архіт. 
Ю. Цауне — Приватна гімназія Давиденка на Харківській набережній 
№4(1911). 

Початкові школи. Архіт. А. Богохвальський — Міська школа ім. 
Т. Костюшка на вул. Замкненій № 9 у Львові (1909), архіт. Е. Брадтман 

— Міське початкове училище М. Бунге на розі вулицьЛипської№ 18/5 і 
П. Орлика в Києві (1904, співавтор архіт. Г. Шлейфер), архіт. Д. Дяченко 

— Школи в Золотоноському, Канівському і Лубенському повітах на 
Полтавщині (1910-і рр.), архіт. К. Жуков — Школи Вовчанського зем¬ 
ства на Слобожанщині (1912—1914), архіт. А. Захарієвич — Школа 
Софії Стшалковської на вул. Зеленій № 22 уЛьвові (1911 — 1913, співав¬ 
тор Ю. Сосновський, скульптор 3. Курчинський), архіт. Б. Корнієнко 

— Складна школа на вул. Батуринській № 25 в Харкові (поч. XX ст.), 
архіт. В. Коробцов — Школа Першого комерційного товариства вчите¬ 
лів у гіров. Комерційному/тепер Бєлінського № 3 в Києві (1911 — 1912), 
архіт. І. Ніколаєв — Міське початкове училище ім. М. Гоголя на вул. 
Предславинскій № 30-а в Києві (1903—1904), архіт. І. Ніколаєв — 
Міське початкове училище ім. В. Жуковського на вул. Лук’янівській 
№ 62 у Києві (1903-1904), архіт. М. Ракінт — Курси та дитячу шко¬ 
лу іноземних мов Л. Громовської на вул. Гоголівській № 146—147, 
Міське училище на вул. Пушкінській /дача Костяківської (обидві в 
Пуші-Водиці під Києвом, поч. XX ст.), архіт. В. Риков — Проекти ти¬ 
пових шкіл для Південно-Західної залізниці (1906), архіт. Д. Руднєв 

— Збудував церкву-школу у маєтку Селезнівка на Катеринославшині 
(1914), архіт. Д. Савицькии — Спроектував земську школу у с. Барва на 
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Чернігівщині (1915), архіт. Є. Сердюк — Школа ім. І. Котляревського 
у Полтаві (1903-1905, співавтор М. Стасюков, скульптор Л. Позен), 
архіт. О. Сластіон — Серії будинків сільських шкіл Лохвицького, 
Лубенського і Кременчуцького повітів на Полтавщині, серед них 1-, 
2- і 3-класні (поч. XX ст.), архіт. С. Тимошенко — Школа на вул. Юного 
Ленінця № 28 в Харкові (1910), архіт. С. Тимошенко — Міське учили¬ 
ще ім. Т. Шевченка на Павлівці-Лозовій /тепер вул. Чугуївська № 35 в 
Харкові (1914-1916, співавтор В. Кацика), архіт. Г. Харламов — Школи 
у Вовчанську в формах українського модерну (проект 1908, будівництво 
1912-1913), архіт. /. Якубович — Будинок земської школи в с. Лемеші 
на Чернігівщині (1909—1910). 

Спецшколи. Архіт. В. Безсмертний — Притулок-школа для глу¬ 
хонімих /тепер адміністративний корпус обласної лікарні на вул. 
Пугачова № 2 в Києві (1902), архіт. О. Гінзбург — Навчальна спо¬ 
руда Єврейського благодійного товариства на вул. Мельникова № 
12 у Харкові (1912), архіт. К. Заремба — Учбова споруда при комп¬ 
лексі військових казарм на вул. Ветеранів № 11 у Львові (1913), ар¬ 
хіт. А. Каменобродський — Школа дерев'яного промислу на розі ву¬ 
лиць Лепкого № 28 і Гнатюка № 29 в Станіславі (1902-1903), архіт. 
Ф. Касслер — Єврейське ремісниче училище ім. А. Коркіса на вул. 
Ангеловича № 28-а в Львові (1909), архіт. Б. Корнієнко — Торговельна 
школа Товариства прикажчиків на вул. Марийській № 12/14 у Харкові 
(1902), архіт. В. Кричевський — Будинок військової льотної школи 
прапорщиків /пізніше Будинок відпочинку й дозвілля офіцерів на 
розі вул. Грушевського і пров. Кріпосного в Києві (1914—1918, спі¬ 
вавтор В. Пешанський, закінчений в 1931 архіт. Й. Каракісом), архіт. 
С. Ландесман — Школа Одеського відділення Російського Технічного 
товариства на розі вулиць Старопортофранківської і Княжої в Одесі 
(1902), архіт. І. Левинський — Дяківська бурса у модернізованих фор¬ 
мах гуцульського зодчества на вул. Пивоварській /тепер Є. Озаркевича 
№ 2 у Львові (1904, співавтори Т. Обмінський, О. Лушпинський), 
архіт. І. Левинський — Учнівська бурса з бібліотекою “Народний 
дом. Родная школа” на вул. Стрільницькій /тепер М. Лисенка № 14 
у Львові (1906—1908, співавтори Л. Левинський, Т. Обмінський, 
О. Лушпинський), архіт. І. Левинський — Гімназія і бурса Українського 
педагогічного товариства на вул. Крижовій № 103 у Львові (1906—1909, 
співавтори Л. Левинський, Т. Обмінський, О. Лушпинський), архіт. 
І. Левинський — Бурса Українського педагогічного товариства на вул. 
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Гончарській /тепер Драгоманова № 12 у Львові (перебудова 1909), ар¬ 
хіт. О. Лушпинськии — Сільськогосподарська школа і селекційна шко¬ 
ла в Миловані біля Єзуполя (1910—1913), архіт. Е. Меснер — Училище 
Кефер і Ферстер на розі вулиць Гульової № ЗО і пров. Каретного в Одесі 
(1912-1913, за участю X. Скведера), архіт. А. Мінкус — Чоловіче єврей¬ 
ське ремісниче училище /3 поверхи на вул. Кузнецькій № 69 у Києві 
(1903-1904). архіт. А. Мінкус — Казенне єврейське училище /2 повер¬ 
хи на пров. Інвалідному /на місці сучасного Інституту зв'язку в Одесі 
(1904-1905), архіт. Т. Мостовськиіі — Бурса для дівчат ім. Ф. Боберської 
на вул. У. Самчука в Львові (1912), архіт. Ф. Нестурх — Торгова шко¬ 
ла на пров. Привокзальному № 2 в Одесі (1903), архіт. М. Пискунів — 
Учбовий корпус Товариства взаємодопомоги трудящих жінок на вул. 
Садово-Куликовській /пізніше Дарвіна № 13 — прибудова до зведе¬ 
ного архіт. О. Бекетовим колишнього особняка Алчевських в Харкові 
(1911), архіт. В. Садловський — Художньо-промислова школа на вул. 
Снопківській № 47 у Львові (1907-1909, скульптор П. Війтович), архіт. 
Ф. Троупянський — Народне училище на вул. Старопортофранківській 
№ 34-а в Одесі (1910-1914), архіт. Ф. Троупянськии — Ремісниче учи¬ 
лище Міщанського товариства на вул. Старопортофранківській № 32 
(1914), архіт. М.-Й.-З. Харманський — Ремісниче училище на проспекті 
Московському № 36 у Харкові (поч. XX ст.). 

КУЛЬТУРНО-ОСВІТНІ СПОРУДИ. їх можна розглядати як своє¬ 
рідне поєднання видовищних та навчальних закладів, чим і поясню¬ 
ється надзвичайне типологічне розмаїття, що знаходить пряме відо¬ 
браження як у структурах будівель. З найбільшою послідовністю саме в 
цих спорудах проявилися і пошуки образної виразності. 

Бібліотеки і читальні. Архіт. Ф. Нестурх — Міська публічна бі¬ 
бліотека на вул. Пастера № 13 (1904—1906), архіт. Г. Артинов 
Гоголівська міська бібліотека /тепер універсальна наукова бібліотека 
ім. К. Тимирязева у Вінниці (поч. XX ст.), архіт. Е. Бутмі де Кацман — 
Згідно з його конкурсним проектом була добудована Міська бібліотека 
(споруджена 1894 архіт. Е. Штукенбергом) у Миколаєві (1901), архіт. 
В. Величко — Університетська бібліотека на вул. Університетській № 23 
в Києві (1903), архіт. М. Кривошеєв — Розробив план міської бібліо¬ 
теки на вул. М. Грушевського № 1 в Києві (1910—1911, проект фаса¬ 
ду архіт. Е. Клаве), архіт. В. Осьмак — Університетська бібліотека на 
Володимирській вул. № 62 (поч. 1914, начорно збудовано в 1915, закін¬ 
чено в 1929), архіт. Г. Пежанський — Дім Наукової бібліотеки універ- 
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ситету на вул. Гончарській /тепер Драгоманова № 5 (1905). 

Музеї та виставочні споруди. Лрхіт. П. Аіьоишн — Педагогічний'му¬ 
зей на вул. Володимирській у Києві (1909—1911 рр., скульптори Л. Дітрих, 
В. Козлов),я/ш>л. П. Величко — Музей старожитностей і єпархіальна бібліо¬ 
тека на вул. Каплуновській/пізніше Червонопрапорній№4у Харкові (1912, 
співавтор В. М. Покровський). архіт. Ф. Вишинський — Генеральний план 
і павільйони Всеросійської виставки у Катеринославі (1911). Генеральний 
план і павільйони Всеросійської виставки у Києві (1913, за участю архітек¬ 
торів М. Шехоніна і В. Городенького), архіт. В. Городецький — Павільйон 
Товариства правильного полювання на Старо-Житомирській дорозі біля 
Лук’янівського кладовища (1911). архіт. Ф. Готтесман — Пататабуковин¬ 
ських ремесел на пл. Театратьній у Чернівцях (1908). архіт. В. Дердацький 

— Виставочний павільйон уЛьвові (1910. співавтор В. Мінкевич), архіт. 
Ю. Дмитренко — Павільйон на Всеросійській виставні в Одесі (1910, не збе¬ 
рігся), архіт. Ю. Дмитренко — В 1910 р. очолював художньо-промисловий 
відділ Всеросійської виставки в Одесі, де спроектував павільйон-кіоск 
млина А. Анатра. архіт. Д. Дяченко — Вхідний павільйон на сільськогос¬ 
подарській виставці в Лубнах (1913), інж. О. Енберг — Панорама оборони 
Севастополя на Історичному бульварі в Севастополі (1902—1905, співав¬ 
тор В. Фельдман), архіт. К. Жуков — Музей у Вовчанську (1914), архіт. 
Б. Колпачев — У 1914 виконав проект обласного музею ім. О. Поля, для 
чого земство асигнувало кошти, а міська дума відвела місце на Соборній 
пл., архіт. М. Лінецький — Кілька павільйонів на Всеросійській виставці в 
Одесі(1910), архіт. К. Мощенко — В 1907разомзС. Носовим (консультації 
П. Покришкіна і М. Макаренка) здійснив перевезення з м. Ромен і музеє¬ 
фікацію у Полтаві на території архієрейської резиденції Покровської церк¬ 
ви (1764—1770), що започаткувало створення музеїв народної архітектури 
просто неба (скансенів), архіт. С. Носов — Будинок музею Полтавської 
битви (1909), архіт. Г. Панафутін — Історичний музей ім. О. М. Поля в 
Катеринославі (1903-1904, здійснив інж. І. Майданський), архіт. В. Риков 

Павільйон Швеції для Всеросійської виставки 1913 в Києві (затвердже¬ 
ний 1912), архіт. В. Римський-Корсаков — Павільйон панорами “Голгофа” 
на Володимирській гірці в Києві (1902, художники Й. Крігер і К. Фрош), 
архіт. Ф. Троупянський — Кілька павільйонів на Всеросійській виставці 
в Одесі (1910), архіт. Л. Чернігів — Картинна галерея О. Руссова на вул. 
Торговій № 2 в Одесі (1901). 

Будівлі товариств і клубів. Архітектори Г. Антоновський, В. Осьмак 

— Будинок Товариства грамотності /пізніше Троїцький народний те- 
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атр на вул. Великій Васильківській № 53 в Києві (1900—1902 рр.. будував 
П. Голландський), архіт. М. Артинов — Лук янівський народний будинок 
на вул. Дігтярній у Києві (1899—1902 рр.). архіт. Г. Артинов Будинок 
дворянської опіки /тепер вінницька митниця у стилістиці модерну на розі 
вулиць Гоголівської і Толстого у Вінниці (поч. XX ст.), архіт. О. Бекетов 

— Будинок Медичного товариства на вул. Пушкінській № 14 в Харкові 
(1911-1913), архіт. Ф. Булацеїь — Комерційний клуб у Катеринославі 
(1911), архіт. В. Величко — Архів Харківського історико-філологічного 
товариства на вул. Університетській № 21 (1904—1906), архіт. О. Венсан 

— Конкурсний проект Народного будинку в Харкові на пл. Кінній (1899, 
1-а премія, збудований в 1903 під керівництвом архіт. І. Загоскіна), архіт. 

B. Галицький — Дім Політехнічного товариства на вул. Дудаєва № 9 уЛьвові 
(1905-1907, архіт. В. Равський Молодший, скульптор Е. Плішевський), 
архіт. В. Га.іицький — Дві кам'яниці Товариства взаємодопомоги като¬ 
лицьких священиків зі скульптурним гербом Литви та статуєю Мадонни 
на вул. Мурарській /тепер Академіка С. Єфремова № 47 та 49 у Львові 
(1906), архіт. О. Гиевич — Будинок військових зборів на вул. Прорізній 
№ 17 в Києві (1912, надбудова і реконструкція фасадів), архіт. О. Гінзбург 

— Будинок благодійного товариства на вул. Мельникова № 6 в Харкові 
(1912), архіт. К. Борецький — Інтер'єр головного залу Польського народ¬ 
ного дому на вул. О. Кобилянської № 36 у Чернівцях (поч. XX ст., майо¬ 
лікові каміни з орнаментами архіт. Е. Ковача, завіса сцени — художник 

C. Батовський), архіт. В. Дердацький — Будинок Педагогічного товари¬ 
ства з торсами атлантів на вул. Дудаєва № 17 у Львові (1911, співавтор 

B. Мінкевич), архіт. Є. Єрмаков — Православне релігійно-просвітницьке 
товариство на вул. Великій Житомирській № 9 в Києві (1902—1903), архіт. 
І. Загоекін — Рада з'їзду гірничопромисловців на вул. Сумській № 18-20 
в Харкові (1902, архіт. Б. Михаювський; реконструкція 1907, співавтор 

C. Загоекін), архіт. І. Загоекін — Будинок Товариства взаємного кредиту 
дрібних промисловців на вул. Кооперативній № 10 у Харкові (1905/1915), 
архіт. І. Загоекін— Робітничий будинок /товариства робітників-металістів 
на вул. Петінській /пізніше Плєханівській № 77 у Харкові (1903-1909), 
архіт. А. Захарієвич — Єврейський Академічний дім на вул. Ангеловича 
№ 28 у Львові (1909), архіт. В. Каляновський — Будинок Товариства допо¬ 
моги вчителькам серед великого саду у Харкові (закінчено 1901), архіт. 
О. Кобелєв — Київське відділення Російського Технічного товариства на 
Мало-Володимирській вулиці № 55-6 (1911 — 1914). яке разом з Вищими 
жіночими курсами завдяки ідентичним формам в дусі ампіру створювали 
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ансамбль, архіт. Б. Корнієнко — Селянський будинок на пл. Павловській / 
пізніше Рози Люксембург № 4 у Харкові (1912), архіт. С. Котляревський — 
Будинок громадських зібрань у Слов'янськ}' у формах українського модер¬ 
ну (поч. XX ст., співавтор Є. Сердюк), архіт. М. Краснов — Ялтинське відді¬ 
лення Кримсько-Кавказького гірського клуба в дусі неоренесансну на поч. 
Олександрійської набережної (1902, співавтор інж. О. Бертьє-Делагард), ар¬ 
хіт. В. Кричевський — Народний дім у Лохвииі на Полтавщині (1905-1906), 
архіт. С. Ландесман — Будинок Музичного товариства на вул. Ямській № 
63 в Одесі (1900-1901), архіт. І. Левинський — Українське музичне товари¬ 
ство ім. М.Лисенка на пл. Шашкевича № 5 уЛьвові (1913—1916, співавтори 
Є. Червинський, О. Лушпинський, Т. Обмінський, художник М. Сосенко, 
скульптор Г. Кузневич), архіт. /. Левинський — Ум. Кам янпі-Бузькій на 
Львівщині збудував Народний дім (1905), архіт. М. Лінецький — Клуб 
грецького товариства “Омонія на пров. Колодязному № 9 і пл. Грецькій в 
Одесі (1913), архіт. М. Лінецький — Літературно-артистичне товариство на 
вул. Грецькій № 50 в Одесі (1914-1916), архіт. О. Лушпинський — Руський 
академічний будинок на вул. Коцюбинського № 21-а в Львові (1905, спі¬ 
вавтори Т. Обмінський, Ф. Левииький), О. Лушпинський — “Народний дім" 
в Копичинцях (1903-1905), архіт. О. Лушпинський — “Народний дім" в 
Борщеві (1905-1909), архіт. О. Лушпинський — “Народний дім” в Кам'янці 
Струмиловій (1911-1912), архіт. Т. Обмінський —Український народний дім 
у Кіцмані (1906-1907, здійснила фірма І. Левинського), архіт. А. Опольський 
— Католицький будинок /тепер Театр Західного оперативного команду¬ 
вання на вул. Городоцькій № 36 уЛьвові (1911, співавтор 3. Кендзерський), 
архіт. В. Осьмак — Народний дім в м. Острі на Чернігівщині (поч. XX ст.), 
архіт. Й. Пйонтковський — “Ооти$ КесоІІесШт” ордена єзуїтів на вул. 
Болотній /тепер Залізняка № 11 уЛьвові (1908). архіт. В. Прохаска Клуб 
товариства прикажчиків-християн на вул. Ямській /тепер Новосельського 
№ 100 в Одесі (поч. XX ст.),архіт. Я. Протшке — Клуб ремісників на пл. 
Данила Галицького № 1 уЛьвові (1912), архіт. В. Риков — Народна аудито¬ 
рія Київського товариства сприяння початковій школі на вул. Бульварно- 
Кудрявській № 26 у Києві (1909), архіт. Л. Роде — Яхт-клуб у Спаському на 
березі Бузького лиману в М иколаєві (1904), архіт. В. Садловський — Музичне 
товариство Галичини /пізніше обласна філармонія і музичне училище на 
вул. Цитадельній /тепер Чайковського № 7 уЛьвові (1907—1910, скульптор 
П. Гарасимович), архіт. Ф. Сковрон — Фасад Польського народного дому 
на вул. О. Кобилянської№ 36у Чернівцях (1905, скульптор П. Герасимович, 
майоліковий рельєф Мадонни на фабриці І. Левинського, в інтер єрі інж. 
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К. Горецьким використано каміни з орнаментами Е. Ковача, завіса сцени 
— художник С. Батовський). архіт. Ф. Троупянськии — Будинок товариства 
взаємної допомоги прикажчиків-євреїв і концертний зал "Уніон на вул. 
Троїцькій № 43 в Одесі (1901-1902, з участю архіт. А. Рейхенберга), архіт. 
Ф. Троупянськии — Будинок з’їзду мирових судів на Французькому бульварі 
№ 1 в Одесі (1914), архіт. / Труба — Будинок “Просвіти” в с. Мануйлівка 
біля Катеринослава (1909), архіт. Г. Фріч — Німецький національний дім 
на вул. О. Кобилянської в Чернівцях (1908-1910, будував Е. Мюллер), ар¬ 
хіт. Л. Шаповсиюв — Триповерховий будинок з актовим залом Олександро- 
Невського братства в Ялті (1903—1908). архіт. Ф. Януш — Народний дім 
москофілів на вул. Чорновола № 22 у Станіславі (1913), архіт. Т. Янчіс — 
Звів у стильових формах неоампіру Будинок економічного товариства офі¬ 
церів Одеського округу' і гарнізонне зібрання на вул. Горького № 1 в Одесі 
(1908-1909). 


*** 

Такі ж суттєві зрушення відбулися і в архітектурі житлозих будинків. 
Важливим чинником у розвитку будівництва загалом стало загострення 
житлової кризи, невідповідність між швидким зростання населення у 
великих містах і темпами житлового будівництва. Житлова нужда зна¬ 
йшла конкретне відображення у темпах масового будівництва, щіль¬ 
ності заселеності квартир, в забудові міських окраїн будівлями бідноти 
і, нарешті, в спорудженні бараків казарменого типу. 

Загалом на початку XX ст. було створено не менше цікавих житло¬ 
вих будівель різних типів, ніж це спостерігається в галузі архітектури 
громадських споруд. Створенням жител займалися всі провідні архі¬ 
тектори того часу, залишивши в спадок сотні видатних творів. 

Можливо, найоригінальніші вирішення були отримані при будівни¬ 
цтві будинків-особняків, в архітектурних образах яких наочно відбила¬ 
ся диференціація споруд за їхнім цільовим призначенням і соціально- 
майновим станом. Певне значення мав вплив англійських котеджів на 
формування об’ємно-просторової структури особняків. Це засвідчують 
передовсім споруди в селигцах-садах і курортних районах. Нові риси 
також отримали будівлі палацового типу. 

Спостерігався подальший розвиток прибуткового багатоквартир¬ 
ного будинку, мала місце їх диференціація залежно від розміщення в 
структурі міста, характеру функціонального призначення, застосова¬ 
них будівельних матеріалів тощо. Відбувалися зміни у характері забу- 
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дови земельної ділянки, поліпшуватися розпланувальні та об'ємні ви¬ 
рішення. Вельми цікавою була і диференціація квартир прибуткового 
будинку. Надзвичайне розмаїття мало місце в композиційних вирішен¬ 
нях фасадів, застосуванні тих чи інших стильових форм, шо відобража¬ 
лося і в оформленні інтер'єрів. 

Прагнення до ансамблевості зумовило створення комплексів бага¬ 
токвартирних будинків, виникнення яких зумовлювалося також соці¬ 
альними й містобудівними факторами. Кооперативний характер будів¬ 
ництва також сприяв появі нових об’ємно-просторових рис. 

Величезне розмаїття спостерігалося при створенні будівель готель¬ 
ного типу. Крім власне готелів (які нерідко помилково відносять до 
громадських споруд) зводилися різні гуртожитки, нічліжні притулки, 
будівлі благодійних закладів. 


*** 

Великі зрушення відбулися і в архітектурі виробничих споруд. 
Хоча слід зауважити, що в дану епоху переважну більшість про¬ 
мислові споруд слід віднести не до архітектурних творів з яскравим 
або своєрідним образним вирішенням, а до об'єктів елементарно¬ 
го будівництва, в якому вирішувалися виключно питання функці¬ 
ональної доцільності, які часто-густо досягалися завдяки розробці 
й впровадженню передових конструктивних вирішень. Ці явища 
можна прослідкувати на прикладі споруд металургійних і машино¬ 
будівних заводів, (доменних цехів, мартенівських, сталеплавильних 
і механічних цехів), будівель текстильної промисловості, цукрових, 
пивоварних заводів та підприємств переробки сільськогосподар¬ 
ської продукції. Мали місце цікаві архітектурні приклади при ство¬ 
ренні друкарень, боєнь, холодильників, елінгів, причальних спо¬ 
руд, суднобудівних заводів, збірних цехів, паровозних і вагонних 
майстерень. Спостерігався високий мистецький рівень при будів¬ 
ництві елеваторів, нафтосховищ, 

Окремою великою галуззю стало комунальне господарство, зводи¬ 
лися своєрідні споруди для функціонування водопровідних і каналі¬ 
заційних систем, міського транспорту (трамвайні парки, вагонні депо 
фунікулери), споруджувалися електростанції, газові заводи, трансфор¬ 
маторні підстанції, громадські склади тощо. Розвиток системи обслу¬ 
говування зумовив будівництво різних ремісничих майстерень, ательє, 
які часто одержували цікаві архітектурні вирішення. 
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*** 

Окремою змістовною темою при висвітленні архітектури початку 
XX ст. має бути монументально-декоративне мистецтво. Задеклароване 
модерном поєднання всіх видів пластичного мистецтва для створення 
органічного середовища сприяло появі багатьох споруд, в яких архітек¬ 
турні засоби своєрідно доповнювалися творами скульптури, монумен¬ 
тального живопису, декоративного мистецтва. 

Прагнення досягти ансамблевого міського середовища і збережен¬ 
ня високих мистецьких критеріїв зумовило розвиток монументальної 
скульптури. Передовсім це відбилося на спорудженні пам’ятників, про 
тематичне розмаїття яких та активну участь провідних майстрів свід¬ 
чить наведена нижче інформація. 

Скульптор А. Адамсон — Пам’ятник затопленим кораблям у 
Севастополі (1904, співавтори В. Фельдман, О. Енберг), А. Адамсон — 
Пам’ятник Петру 1 перед музеєм історії Полтавської битви в Полтаві 
(1915, встановлений 1950), А. Адамсон — Скульптурні композиції 
“Дівчина Арзи і розбійник Алі-баба” та “Русалка” у Місхорі (1905), 

A. Адамсон — Барельєфна плита на постаменті пам’ятника першим 
запорожцям на Кубані у Тамані (1911, архіт. 1. Мальгерб), скульптор 
/. Андреолетті — Пам’ятник засновнику Харківського університе¬ 
ту В. Каразіну в Харкові (1906-1907, архіт. О. Бекетов). скульптор 
М. Андрєєв — Пам’ятник Миколі Терешенку в Глухові (1909), А/. Андрєєв 

— Проекти пам’ятникаТ. Шевченка в Києві (1907, 1913/1914.), скуль¬ 
птор Ф. Балавенський — Приймав участь у конкурсі проектів на 
пам’ятник Т. Шевченку в Києві (1911 — II тур, 2-а премія), скульптор 

B. Беклемішев — Виконував портрети Т. Шевченка, брав участь у кон¬ 
курсах на проект пам’ятника Шевченка у Києві (1909, 1913), худож¬ 
ник О. Більдерлінг — Пам'ятник генерату Е. Тотлебену на Історичному 
бульварі в Севастополі (1909, співавтор ск І. Шредер), О. Більдерлінг 

— Пам’ятник захисникам Полтави і коменданту фортеці О. С. Келіну 
на місці 4-го бастіону на розі вулиць Шевченка і Садової в Полтаві 
(1909, співавтор ск. А. Обер), скульптор Т. Блотницький — Пам'ятник 
Т. Костюшкові в Самборі (1906, не зберігся), скульптор Т. Блотницький 

— Пам’ятник послу Галичини у Віденському парламенті Ф. Смольці на 
пл. Генерала Григоренка в Львові (1913, не зберігся), архіт. О. Вейзен 

— Пам’ятник Чорноріченському бою (1905, співавтори Ф. Єранцев, 
Г. Долін, О. Гунст), О. Вейзен — Пам’ятники у вигляді обелісків й ро¬ 
тонд на місці батарей і люнетів (1905), скульптор С. Волнухін — Брав 
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участь у конкурсі на проекти пам’ятника Т. Шевченкові для Києва 
(191 з_—1914), скульптор М. Гаврилко — Приймав участь в конкурсах 
на проекти пам’ятників Т. Шевченка у Києві (1911 — II тур, 3-а пре¬ 
мія; 1912/1913 — III тур, праця позитивно оцінювалась; 1914—ІУтур), 
скульптор П. Гарасимович — Пам’ятник А. Міцкевичу в Гусятині на 
Тернопільщині (1910), скульптор 3. Гендель — Прийняв участь у вико¬ 
нанні пам’ятника А. Міцкевичу у Львові на пл. Міцкевича (1905—1906, 
скульптори А. Попель, М. Паращук, співавтор архіт. В. Садловський), 
скульптор І. Гінзбург — Пам’ятник О. Пушкіну в Катеринославі (1901, 
співавтор архіт. Г. Панафутін), /. Гінзбург — Пам’ятник М. Гоголю у 
Великих Сорочинцях на Полтавщині (1911), /. Гінзбург — Пам’ятник 
І. Айвазовському у Феодосії (1914, відкритий 1930, постамент ар¬ 
хіт. П. Голландський), архіт. В. Городецький — Пам’ятник Олександру 
II в Черкасах (1911, не зберігся), скульптор Б. Едуардс — Пам’ятник 
О. Пушкіну в Харкові (1904), Б. Едуардс — Пам’ятник М. Гоголю в 
Харкові (1909), Б. Едуардс — Пам’ятник О. Суворову в Очакові (1903— 
07), Б. Едуардс — Обеліск Богдану Хмельницькому у фортеці Кодак 
(поч.ХХст.), Б. Едуардс — Пам’ятник Кн. Святославу у вигляді стели на 
Ненаситницькому порозі Дніпра (поч. XX ст.), Б. Едуардс Пам’ятник 
запорожцям, що 1792 переселились на Кубань (1911, за участю 
скульптор А. Адамсон, архіт. І. Мальгерб), Б. Едуардс — Пам’ятник 
Кримським кінним військам в Сімферополі, Б. Едуардс — Пам’ятник 
Брянським мушкетерам в Ялті, Б. Едуардс — Пам’ятник О. Суворову на 
Римницькому полі битви (1911—13), копія в Ізмаїлі (1954), Б. Едуардс 

— Закінчив відливку і встановив пам’ятник Катерині II у Катеринодарі 
(1907, первісний проект М. Микешина), скульптор О. Загурський — 
Пам’ятник Ш. Шидловському на меморіалі польських повстанців 
1863-1864 на Личаківському кладовищі (1906), скульптор І. Кавалерідзе 

— Пам’ятник кн. Ользі в Києві у складі “Історичного шляху” (1911, спі¬ 
вавтори скульптор П. Сніткін, архіт. В. Риков; встановлений з бетону 
за участю скульптора Ф. Балавенського, розібраний в 1919-1923, від¬ 
новлений у мармурі в 1996), І. Кавалерідзе — Пам ятник Т. Шевченкові 
в Ромнах (1918), скульптор Е. Ксіменс — Пам’ятник Олександру II в 
Києві на Європейській площі (переміг на конкурсі 1910, встановле¬ 
ний 1911, архіт. І. Ніколаєв; не зберігся), Е. Ксіменс — Пам’ятник дер¬ 
жавному діячу Російської імперії П. Столипіну в Києві на Хрещатику 
перед будинком Думи (1913, архіт. І. Ніколаєв, не зберігся), скульптор 
Г. Кузневич — Пам’ятник Бартошу Гловацькому в Личаківському пар- 
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ку (1906, скульптор Ю. Марковський), архіт. О. Лушпинський — У пе¬ 
редмісті Львова Вінниках на головній вулиці спроектував і встановив 
пам’ятник Т. Шевченку (1913), архіт. О. Лушпинський — Встановив 
пам’ятник Маркіяну Шашкевичу на Білій горі в Підліссі (1911), ар¬ 
хіт. Р. Марфельд — Пам’ятник Олександру II в Чернігові, архіт. 
Р. Марфельд — Пам’ятник Олександру III в Чернігові, скульптор 
О. Матвеєв — Пам’ятник О. Боброву у вигляді бронзового бюста на 
циліндричному постаменті з діабазу (1911), скульптор М. Паращук — 
Пам’ятник А. Міцкевичу у Львові (1905—1906, співавтор А. Попель, 
архітектори 3. Гендель, В. Садловський), М. Паращук — В 1911-1913 
жив у Києві. Прийняв участь у 3-мі турі конкурсу на проект пам’ятника 
Т. Шевченка у Києві, де його праця була відзначена (1913), скульптор 
Г. Пер’єр — Пам’ятник “Будителю Русі" на могилі поета Мартина 
Шашкевича на Личаківському кладовищі у Львові (1906), скульптор 
Л. Позен — Пам’ятник І. Котляревському на Протопопівському /з 1908 
Котляревського бульварі в Полтаві (1896—1902, відкритий 1903, архі¬ 
тектори О. Ширшов, П. Певний, за участю художника В. Волкова, ар¬ 
хіт. А. Зинов’єва), Л. Позен — Пам’ятник М. Гоголю в Полтаві (1915, 
встановлений 1934), скульптор А. Попель — Пам’ятник А. Міцкевичу на 
однойменній центральній площі (1905—1906, співавтор М. Паращук, 
архітектори 3. Гендель, В. Садловський), А. Попель — Погруддя 
О. Фредра на однойменній вулиці у місті (поч. XX ст.), А. Попель — 
Скульптурний басейн для міського парку в Чернівцях (1903), А. Попель 
— Пам’ятник письменнику Ю. Коженьовському у Бродах (поч. XX ст.), 
скульптор К. Серве-Годебський — Пам’ятник наміснику Галичини 
Агенору Голуховському при вході до парку ім. І. Франка з перехрестя 
вулиць Словацького і Січових Стрільців (1901, не зберігся), скульптор 
Л. Шервуд — Проект пам’ятника Т. Шевченку в Києві (1914,2-а премія), 
скульптор В. Шимановський — Приймав участь у конкурсі на пам’ятник 
А. Міцкевичу у Львові, пропонуючи встановити фігуру поета на коло¬ 
ні (1898), скульптор Б. Шортино — Проект пам’ятника Т. Шевченка в 
Києві (переміг на 4-му конкурсі 1914). 

Загалом при спорудженні пам’ятників спостерігалося переплетення 
двох тенденцій. С одного боку мала місце офіційна політика урядових 
інстанцій по увічненню тих чи інших подій або осіб, а з іншого міських 
адміністрацій, на спрямованість якої впливали думки громадськості, 
висловлені науковими, творчими та іншими об’єднаннями, завдяки 
яким збиралися відповідні кошти, потрібні для створення пам’ятників. 
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Ретельно визначалися їх місця, оголошуватись конкурси серед митців, 
широко обговорюватися художні особливості скульптурних і архітек¬ 
турних творів. Внаслідок часто-густо досягалось органічне сполучення 
скульптурних монументів з навколишнім довкіллям. 

Значного розвитку набула і меморіальна скульптура, що засвід¬ 
чують високохудожні надгробки на кладовищах Львові, Чернівцях, 
Станіславі, а також у Севастополі, Ялті, Одеси та інших містах. 

На відміну від попередніх періодів спостерігалась підвищена увага 
до пластичного оздоблення фасадів та інтер'єрів. Якщо в другій по¬ 
ловині XIX ст. архітектори в основному використовували тиражоване 
ліплення, шо виготовлялося в ремісничих майстернях, тепер у вико¬ 
нанні фризів і скульптурних панно приймають участь провідні скуль¬ 
птори того часу, які разом із зодчими вирішують проблеми створення 
яскравої художньої образності споруд. 

У зв'язку з новими тенденціями в розвитку архітектури та пластич¬ 
них мистецтвах мало місце відродження фрески і мозаїки, вітражів. 
При цьому до монументального мистецтва звернулося чимало кращих 
митців України та з інших країн, яких залучали до роботи у Львові, 
Одесі та інших містах. Щоб вирішити нові завдання художники почали 
захоплюватися іконописними школами і свідомо наслідувати кращим 
зразкам минулого у розписах храмів, громадських і житлових споруд. 
З’явилися живописні композиції на фасадах, новим стало розуміння 
живописної “плями”, спостерігалася вишукана контрастність кольо¬ 
рових і фактурних співвідношень. 

Внаслідок розвитку інтегральних тенденцій у вирішенні архітектур¬ 
ного середовища посилилася роль декоративно-ужиткового мистецтва. 
Спостерігалося відродження на професійній основі художніх ремесел, 
для чого засновувалися художньо-промислові школи, де готувались 
відповідні спеціалісти. Кращі твори декоративно-прикладного мис¬ 
тецтва демонструвалися на численних виставках. Про ступінь участі 
творів ужиткового мистецтва у формуванні образу інтер'єрів свідчили 
численні громадські й житлові будівлі. 

*** 

Загалом в перші два десятиріччя XX ст. простежується більш-менш 
чітка стильова еволюція міської забудови. В самі перші роки спостері¬ 
галося співіснування псевдостильових течій з модерном в ранній фазі 
його розвитку (ар нуво в Одесі чи Києві, сецесія уЛьвові чи Станіславі). 
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У подальшому модернізовані класика, готика та інші модернізовані іс¬ 
торичні стилі використовувалися поряд з формами українського мо¬ 
дерну, до котрого як і до історичного минулого України виник вели¬ 
кий громадський інтерес. При створенні його форм у вітчизняній пресі 
розгорнулася дискусія щодо витоків, в якій поряд з мистецтвознав¬ 
цями прийняли участь і зодчі — його послідовники В. Кричевський, 
К. Жуков, О. Сластіон та інші. Внаслідок визначилася тенденція мо¬ 
дернізації форм народного зодчества Наддніпрянщини і Карпат. Втім, 
останні розробляли і польські зодчі — творці так званого закопансько- 
го стилю, форми якого використовували поряд із сецесією архітектори 
у Львові та інших західноукраїнських містах. 

В 19 Ю-х рр. все більшу силу набирають ретроспективні тенденції. У 
забудові українських міст як на Сході, так і на Півдні та Заході почина¬ 
ють панувати неоренесанс, необароко, неокласицизм, неоампір, нео- 
романіка і неоготика, неовізантійські, неоросійські неомавританська, 
стилістичні течії, а також неоукраїнська стилістична течія, послідов¬ 
ники якої Д. Дяченко, Г. Лукомський та інші архітектори пропонували 
інтерпретувати форми українського бароко. Втім мали місце і останні 
рецидиви еклектики. 

В цілому досить цікавим була загальна картина. Інтеграція архітек¬ 
турної діяльності, використання міжнародного досвіду і застосування 
найсучасніших форм, що виникали і пропонувалися у Європі, досить 
своєрідно поєднувалися з формуванням окремих архітектурних шкіл в 
Україні. їх центрами стали Львів, Одеса, Київ, Харків та Ялта в Криму, 
зодчі яких суттєво впливали на забудову сусідніх міст та селищ. 


118 


РЕТРОСПЕКЦІЇ ТА НО ВАЦІЇ В АРХІТЕКТУРІ ПОЧАТКУ XX ст. 

1 Даний нарис слід розглядати тільки як конспективний ви¬ 
клад питань містобудування і архітектури низки громадських споруд 
(фінансово-кредитних та видовищних), до яких додаються матеріали 
щодо інших типів. Метою праці є демонстрація надзвичайного висо¬ 
кого рівня та розмаїття стильових пошуків, притаманних першим двом 
десятиріччям XX ст., тобто того, шо висвітлення архітектури доби ви¬ 
магатиме в майбутньому виділення окремого тому при підготовці фун¬ 
даментальної історії українського мистецтва. 

2 Герман М. Модернизм: Искусство первой половинні XX века. — 

СПб, 2005. - С. 8. 

3 Згадаймо, шо в історії світового мистецтв цілком слушно найвищої 
оцінки заслужили художники, шо прославляли жорстокіших стародав¬ 
ніх деспотів та монархів Середньовіччя і Нового часу. Тобто спостері¬ 
гаємо подвійний стандарт для оцінки мистецтва Давнього Єгипту та 
Радянського Союзу. 

4 Йдеться про територію України в межах державних кордонів до 
1939 р. 

5 Во.югодцев И. К. Особенности развития городов Украиньї. — Харь- 
ков, 1930. — С. 129. 

6 Гезамткунстверк [< нім. — єдність мистецтв] — ідейна концепція 
художнього перетворення дійсності шляхом взаємодії архітектури з 
усіма видами мистецтв. Була підготовлена в епоху Просвітництва дру¬ 
гої половини XVIII ст., озвучена 1802-1803 рр. у лекціях Ф. В. Шеллін- 
га. Її реалізувати спробувати в середині XIX ст. композитор Р. Вагнер і 
архітектор Г. Земпер, який вважав, що системне проектування спор\д, 
розписів, меблів, начиння, одягу має вплинути на художні смаки і тим 
самим реформувати суспільство. Але після поразки революції 1848 р. 
обидва митці емігрувати. Г. Земпер виїхав до Франції, а потім до Англії, 
де прийняв участь у підготовці першої Всесвітньої виставки та створен¬ 
ні Художньо-ремісничої школи з Музеєм декоративного мистецтва. У 
Лондоні він опублікував свої основні теоретичні праці, згідно яким 
походження архітектури виводилось з чотирьох видів діяльності: мис¬ 
тецтва плетення (ткацтва), кераміки (гончарного ремесла), тектоніки 
(дерев’яних будівель) і стереотомії (споруд з каменя). 

В Англії ідею тезамкунсверку на основі відродження середньовічних 
ремесел проповідував Дж. Рьоскін і з 1865 р. її намагатись реалізувати 
У. Моррис і Е. Берн-Джонс з прерафаелітами в об’єднанні “Мистецтва 
і ремесла”. Однак лише в модерні на зламі віків вдаюся досягти певної 
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цілісності формоутворення між об’ємом і простором, конструкцією і 
формою, поверхнею і декором, внаслідок чого спостерігалась єдність 
екстер’єру, інтер’єру, мозаїк, вітражів, малюнків огорож, меблів, світиль¬ 
ників, тканин. Разом з тим, соціальні претензії гезамкунсверку залиши¬ 
лись утопією, незатребуваною суспільством, хоч і в XX ст. на їх реалізацію 
претендували конструктивісти, футуристи та представники інших течій. 

Поняття гезамкунсверку не слід плутати із синтезом мистецтв. Пер¬ 
ше передбачає акордне, ансамблеве сприйняття самостійних компо¬ 
зицій, тоді як друге це — нерозривна злитність всіх елементів у єдину 
композицію. 

7 Псевдостилі [< грец. — неправда + стиль ] — штучне відтворення 
композиційних прийомів, пластичних форм і декоративних елемен¬ 
тів певного мистецького стилю попередніх часів; історична стилізація. 
Приставка “ псевдо -” з негативним підтекстом вживалася в першій по¬ 
ловині XX ст., коли заради власного ствердження навмисно обража¬ 
лася попередня архітектурна практика. Така оцінка була відверто упе¬ 
редженою, адже псевдостилі мали місце у розвитку багатьох художніх 
культур людства з найдавніших часів, але найзначнішого поширення і 
розмаїття адресів для запозичень у практичній реалізації псевдостилів 
спостерігалось у XIX та початку' XX ст., що зумовлювалось пануванням 
методології історизму. Характерною рисою доби також стала глибока 
віра її митців, що комбінуючи пластичні елементи певного стилю вони 
спроможні перевершити майстерність тих, хто був творцями стилю. 

Обрання конкретної адреси стилізації було асоціативним. Так для 
судових споруд обиралися форми романського стиля, для ратуш, шкіл 
— готичного, для адміністративних — давньогрецького та давньорим¬ 
ського, для бірж та торговельних будинків — ренесансного або школи 
Венето. Найпоширенішими в Україні були псевдобароко, псевдоготи¬ 
ка, псевдогрек, псевдокласицизм, псевдоренесанс, псевдорококо, а також 
псевдовізантійський, псевдомавританський, псевдороманський, псевдоро- 
сійський та російсько-візантійський стилістичні напрями. 

8 Терміном “національне відродження” прийнято визначати худож¬ 
ній рух, спрямований на відтворення в мистецтві національних тради¬ 
цій. Спостерігалося кілька його спалахів. Так, в Англії він виник ше 
наприкінці XVIII ст., в країнах Західної Європи — після наполеонів¬ 
ських воєн, у Росії — під час воєн з Туреччиною, потім в 1830-і рр., що 
відбилося в появі російсько-візантійського стилю, і нарешті, в другій 
половині XIX ст. 
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9 Забудову площі з посиланнями на джерела висвітлено в праці: Тим- 
офеенко В. И. Ансамблевьіе решения в застройке Харькова на рубеже 
ХІХ-ХХ вв. // Материальї к Своду памятников истории и культурні на- 
родов СССР по Украинской ССР. — К., 1984. — С. 54—89. 

10 Проект Волзько-Камського банку в Києві розробляв також в 1915 
р. архітектор Р.-Ф. Мельцер. 

11 Проект ломбарду для Києва також розробляв у 1907 р. архітектор 
В. Риков. 
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Наталія АСЄЄВА 
кандидат мистецтвознавства 


РЕМІНІСЦЕНЦІЇ ІМПРЕСІОНІЗМУ В 
УКРАЇНСЬКОМУ ЖИВОПИСУ XX ст. 


Імпресіоністам вдалося блискуче 
зробити видимою швидкоплинну 
мінливість природи, збагнути найтонші 
відтінки її станів, прояснити туманне, 
визначити невизначене, проаналізувати 
те, що зникає, надати хисткому 
структурну й осяжну форму. Тобто 
добитися ще однієї перемоги людського 
розуму і почуття над хаосом. 

В. Прокоф’єв 

В українському образотворчому мистецтві XX ст. відбився широкий 
спектр світових художніх напрямків і течій. Таке твердження, здаєть¬ 
ся, звучить парадоксально, зважаючи на ізоляцію України від світового 
мистецького процесу, на ідеологічний пресинг та залежність митця від 
політичної кон’юнктури, що формувала соціальне замовлення. Поза 
сумнівом, за інших історичних обставин, в умовах вільного творчого 
поступу ми б мали іншу картину мистецького життя в Україні. Це спа¬ 
дає на думку, коли пригадуються величезні ювілейні виставки, напри¬ 
клад, 70-х рр. XX ст., шо втомлювали нещирістю та сірою одноманітніс¬ 
тю. Але, навіть у той невиразний час, серед маси кон’юнктурних творів 
уважне око помічало й справжній талант, й мистецьку вправність, й 
обізнаність з кращими взірцями світової та вітчизняної культури. 

Саме митці, оцінюючи творчість колег за “гамбурзьким рахунком” 
завжди керувалися переконанням, що немає творів ідейних та неідей- 
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них, актуальних чи ні — є лише, як зауважував Оскар Уайльд, твори 
“добре написані чи написані погано”. Для творчої особистості про¬ 
блеми майстерності, пошуку нових засобів художньої виразності, мови 
адекватної часу, у будь-які часи стояли понад кон’юнктурними мірку¬ 
ваннями, хоча часто народжувався компроміс між заданою темою і її 
більш-менш вільним мистецьким втіленням. 

Втім, якшо згадати історію світового мистецтва, подібні компроміси іс¬ 
нували в різні, навіть сприятливі для художників епохи і успіх такого над¬ 
завдання визначався талантом, вигадкою та золотими руками виконавця. 
Неварто вважати це “пристосовництвом” — радше вправою на кмітли¬ 
вість, своєрідною грою у бісер, іноді в жорстких ідеологічних рамках. 

Коли у 60-х рр. XX ст. вийшла друком брошура французького кому¬ 
ніста Роже Гароді “Реалізм без берегів” [1] для багатьох художників та 
деяких теоретиків мистецтва з країн тодішнього соціалістичного табору 
зажевріла надія на пом’якшення, розширення, навіть руйнування ла- 
бетів ідейного соцреалізму. З позиції ліберального марксиста, Р. Гароді 
запропонував залучити до кола реалістів тих майстрів світового мис¬ 
тецтва, які співчували ідеям комунізму та соціалізму, отже вважалися 
“прогресивними”, незважаючи на належність до різних, так званих 
“формалістичних” течій — від імпресіонізму до абстракціонізму. 

В часи ідеологічної “відлиги” 1960-х рр. прийняття офіційною ра¬ 
дянською ідеологією цієї концепції Р. Гароді означало б сподівання на 
звільнення від “застиглого у часі і просторі художнього віддзеркалення 
очевидної дійсності” [2] і відверте використання та розвиток здобутків 
сучасного світового мистецтва. 

Як відомо, цим надіям не судилося здійснитися, — “абстракціоністів 
та формалістів” було піддано критиці з найвищої трибуни Радянського 
Союзу, Р. Гароді визначено як ренегата та ревізіоніста і він ще довгий 
час виправдовувався за свій “модерністський нігілізм”. 

“Реалізм без берегів” на довгі роки став визначенням, яким можна 
було затаврувати будь-які спроби позбутися штампів методу соціаліс¬ 
тичного реалізму. 

У художній енциклопедії з образотворчого мистецтва, яка вийшла 
друком у Москві у 1986 р. все ше “викривається” реалізм без берегів: 
“Яким би широкими та різноманітними не були можливості та варі¬ 
анти реалістичних методів в мистецтві, вони зовсім не безмежні. Там, 
де художня творчість відокремлюється від реальної дійсності, відсту¬ 
пає до своєрідного естетичного агностицизму, віддається гострому 
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суб’єктивізму, як, наприклад, у сучасному модернізмі, там вже не¬ 
має місця реалізму. Намагання ревізіоністської естетики (Р. Гароді, 
Е. Фішер) ствердити ідею “реалізму без берегів” мають на меті затушу¬ 
вати докорінну протилежність реалізму і формалістичного мистецтва. 
Боротьба ідеологій у царині художньої творчості у сучасну епоху в про¬ 
тиборстві реалізму та модернізму...” [3] 

І це були не просто слова — якщо у першій половині XX ст. худож¬ 
ника за “формалістичні збочення” могли розстріляти, то у другій по¬ 
ловині він позбувався замовлень, членства у Спілці, майстерні — зре¬ 
штою елементарних прав на виживання. 

Тим-то особливої поваги варті майстри, які всупереч пануючій ідео¬ 
логії прагнули еволюції художньої форми, шукали і використовували 
нові засоби виразності, зверталися до напрямків і течій, на той час вже 
широко розповсюджених у світовому мистецтві. На цьому шляху відбу¬ 
валися різноманітні — дивні і драматичні колізії, зумовлені як політично- 
суспільною ситуацією, так і особистим творчим життям митця. Та зусилля 
кількох поколінь художників не були марними — поступово, рік за роком, 
заборонені колись стилістичні засоби дедалі ширше вживалися, ставали 
звичними і природньо залучалися до арсеналу сучасної мистецької мови. 

Так, за влучним висловом Б. Лобановського “після 60-х рр. шкуру 
“соцреалістичного барана” довелося розтягувати майже до повного не- 
впізнання” [4]. Проте художники старшої генерації ше довгий час не 
зізнавалися у своїй прихильності, наприклад, до давнього, на той час, 
можна казати, “старовинного”, стилістичного напрямку імпресіо¬ 
нізму. Тобто імпресіоністичні засоби вже широко використовувалися, 
а саме слово “імпресіонізм” було страшним. 

Т. Яблонська, заново відкривши для себе ранніх імпресіоністів, зо¬ 
крема К. Пісарро, наприкінці 1970-х рр., вголос казала, шо захоплюєть¬ 
ся барбізонцями. Пленеризм барбізонців ніколи не заважав соціалістич¬ 
ному реалізму, а от імпресіонізм довгий час був ворогом номер один. 

Ось як про це згадувала на схилі літ сама Тетяна Нилівна: “Картина 
“Перед стартом”, як мовиться, “прозвучала” на одній з післявоєнних за¬ 
гальносоюзних виставок. Вона навіть йшла на Державну премію. Ніби¬ 
то вже все було вирішено. І раптом поворот на 180 градусів — постано¬ 
ва щодо журналів “Звєзда” та “Ленінград”, щодо опери Мураделі. Лист 
(здається так було) Жданова... Удар по формалізму. Нищівний удар, від 
якого й більш міцні голови захиталися, не те шо моя. Захитався навіть 
богатир Дейнека, навіть Сергій Герасимов, навіть Фаворський. А що же 
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казати про дівчину, яка тільки-но стала на власний шлях?... Картину 
“Перед стартом” зняли з підрамника і вона довгий час валялися у під¬ 
валах Музею українського мистецтва. Замість премії вона одержала якісь 
лайливі епітети. Я вже забула достеменно... Якісь рецидиви формалізму, 
імпресіонізму тощо. Смішно, але факт. 1 всі мої інші картини, і етюди 
теж. “Хоч талановито, проте...”. І всюди це “проте”. 

Сергій Григор’єв, який до цього казав “Ми, ліві...” теж змістив¬ 
ся вправо рівно на 180 градусів. Наші з Олексієм Олексійовичем 
Шовкуненком живописні постановки також різко засуджувалися на 
кафедрі за імпресіонізм. Кошмар. Не можна було й обмовитися сту¬ 
дентам про імпресіонізм. Як попало старому Гельману за те, що він по¬ 
казав студентам чудову книгу про Родена! Не про Бурделя чи, принай- 
мі, Майоля, а про Родена!... Не віриться, що таке було...” [5] 

В цей самий час Т. Яблонська писала картину “Хліб” й понад усе 
прагнула передати в ній “правду життя”. 

Розмови львівських колег про “кольори і вальори” їй здавалися на¬ 
ївними та смішними: “Чого ще треба, крім правдивого відтворення 
життя? Я не усвідомлювала, що все ж таки в картині “Хліб” живопис¬ 
не завдання вийшло — поєднання теплого зерна, синіх спідниць, білих 
хустин та сорочок створювало живописну гру... ще не зовсім забула 
живописні відкриття зневажених мною імпресіоністів” [6]. 

За плечима у Яблонської була школа Київського художнього іїіституту. 
Напевне саме завдяки талановитим, освіченим майстрам, що викладали 
там у передвоєнні роки і зуміли навчити живописній майстерності, мо¬ 
лода художниця просто не могла позбутися фахових навичок культурної 
мистецької мови. Її біографи свідчать, що саме в студентські роки почина¬ 
ється захоплення живописом імпресіоністів, саме від них — вміння бачити 
поезію у випадковому, на перший погляд незначному враженні, від їхнього 
мистецтва й увага до пленеру, до чистоти звучання кольору, його м якості, 
мерехтливості, інтерес до виразності матеріалу, техніки письма [7]. 

Крім Яблонської, подібну професійну підготовку, шанобливе став¬ 
лення до проблем композиції, форми, кольору, фактури можна поба¬ 
чити й у деяких інших представників того покоління, що сформува¬ 
лося напередодні війни — Д. Шавикіна, І. Штільмана, С. Отрощенка, 
Є. Волобуєва. Всі вони одержали фахові навички у відомих художни¬ 
ків — М. Бурачека, Ф. Кричевського, П. Волокідіна, Л. Крамаренка, 
Л. Блох, які в свою чергу вчилися у майстрів з європейською освітою, 
або ще самі встигли опанувати досягнення світової культури. 
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На Західній Україні декілька генерацій плідно використовували 
досвід таких видатних митців-педагогів, як О. Новаківський, І. Труш, 
О. Кульчицька. Закарпатська школа живописців сформувалася завдяки 
А. Ерделі — майстра європейського рівня. Для одеських живописців взі¬ 
рцем був віртуозний пленерист К. Костанді. Завдяки Л. Блох — учениці 
Родена, а згодом — професору Харківського художнього інституту, ви¬ 
никла харківська школа скульпторів. З майстерні Л. Крамаренка, який 
одержав блискучу фахову освіту у Франції та Італії, вийшов ряд талано¬ 
витих художників — Д. Шавикін, Ю. Садиленко, І Жданко та інші. 

В усіх цих випадках ми зустрічаємось з феноменом професійного 
наступництва, коли мистецькі надбання і традиції, часто всупереч со¬ 
ціальним та політичним перепонам, переходять від одного покоління 
до іншого, забезпечуючи безперервний культурний зв’язок. 

Поза сумнівом існували втрати — так, здобутки школи М. Бойчука 
не використовувалися наступними генераціями митців аж до 80-х рр. 
XX ст. Без перебільшення геніальні ідеї В. Єрмілова були плідно ви¬ 
користані архітекторами-конструктивістами не тільки у його рідному 
Харкові, а й у Європі, проте в живопису та графіці досвід майстра, ще й 
досі як слід не оцінений, виявився суспільно непотрібним. 

Подібна доля спіткала значущі досягнення українського авангар¬ 
ду 10-20 рр. XX ст., що безперечно, вписувалися у контекст світового 
мистецтва тих часів. На жаль, таких прикладів багато. 

Проте інтерес до надбань світової художньої культури, зумовлений і ти¬ 
пологічними чинниками розвитку мистецтва, й наслідками фахового вихо¬ 
вання, не можна було знищити докорінно. Від початку століття, на кожно¬ 
му, навіть вельми похмурому історичному етапі, у творчості бодай кількох 
майстрів можна вгледіти ознаки певних культурних традицій, що не дали 
українському мистецтву опинитися поза світовим художнім процесом. 

Що б переконатися в цьому, варто згадати кубістичні студії 
Олександра Богомазова, могутні й драматичні експресіоністичні по¬ 
лотна Олекси Новаківського, сюрреалістичні композиції Романа 
Сельського, постімпресіоністичні твори Миколи Глушенка. Кожен з 
цих митців, як, до речі, й більшість інших українських художників, не 
належали до представників одного якогось певного напрямку. Згадаємо 
неоімпресіоністичні етюди того ж таки Богомазова, або пленеристичні 
замальовки М. Глушенка. 

У вітчизняному мистецтвознавстві були намагання просто й рішуче 
визначити: цей митець — реаліст, а он той — імпресіоніст. Проте шлях 
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надання лаконічних ярликів здається надто спрощеним. Творча біогра¬ 
фія кожного художника розвивається у просторі й часі, отже є можли¬ 
вість за життя випробувати різні методи, а у справжнього майстра напо¬ 
готові величезний арсенал мистецьких засобів, де багато стилів, течій і 
напрямків залишили, мов феї, свої дарунки. І чи не найбільше дарунків 
поміж інших українським митцям приніс такий немилий радянським 
ідеологам стилістичний напрямок — імпресіонізм. 

У світовій художній культурі імпресіонізм існував як напрямок в 
останній третині XIX — на початку XX ст., проте як творчий метод він 
ще залишався протягом 1910—1920-х рр. в багатьох художніх школах, 
часто поєднуючись з національними варіантами інших течій та напрям¬ 
ків. Згодом його окремі риси, такі, як звернення до сучасної, зокрема, 
міської тематики, ефекти пленерного живопису, ескізність творчої ма¬ 
нери, висвітлення палітри, тощо, широко увійшли до мистецького обі¬ 
гу й стали елементом художньої мови. Імпресіонізм побутував і в інших 
видах художньої творчості та вплинув на розвиток засобів виразності у 
музиці, літературі, театрі. І в наш час є приклади використання пейза¬ 
жистами досягнень імпресіонізму. 

На початку XX ст. до нього звертався майже кожен український ми¬ 
тець, адже жанр пейзажу, де імпресіоністичні засоби найбільш доціль¬ 
ні, у цей час домінував над іншими жанрами живопису. Та й у інших 
жанрах за винятком може лише батального, імпресіоністичний метод 
виявився цілком прийнятним. 

В українському мистецтві національний варіант імпресіонізму склав¬ 
ся наприкінці XIX ст. — дещо пізніше, ніж в інших європейських школах 
та розвинувся у тісному зв’язку з іншими художніми напрямками і течія¬ 
ми. На відміну, скажімо, від французького мистецтва, шо дало світові взі¬ 
рці імпресіонізму у “чистому” варіанті, у вітчизняній художній культурі 
імпресіонізм виявився окремими рисами, або як стилістична тенденція, 
що співіснувала одночасно з низкою інших мистецьких явиш. 

Пояснити це можна тим, шо розвиваючись у річищі загальноєвропей¬ 
ського художнього процесу, українське мистецтво, після певної стагнації 
у першій половині XIX ст., наприкінці його наче намагається надолу¬ 
жити згаяний час. Стрімко, за декілька років зароджуються, розцвітають 
та відходять у минуле або трансформуються явища, які в європейському 
мистецтві визрівали десятиліттями і поступово змінювали одне одного. 

На початок XX ст. ми спостерігаємо, як порушуючи хронологічну 
послідовність, в українській художній культурі нашаровуються різні 
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напрямки і течії. Навіть у творчості того самого митця можна побачити 
поряд з імпресіоністичними рисами відгомін реалістичних тенденцій 
середини XIX ст. і водночас — вплив нової стилістики модерну. 

Перші прояви імпресіонізму простежуються відтоді, коли у живопису 
кінця XIX ст. виникає пейзаж-етюд, що не тільки фіксує найтонші від¬ 
тінки миттєвих кліматичних змін, а й відтворює безпосереднє враження 
митця від побаченого, сповнює пейзажний образ емоціями, що пережив 
художник, спілкуючись з оточуючим світом. Пейзаж-етюд, створений за 
один сеанс просто неба, на відміну від закомпонованої у майстерні кар¬ 
тини, надавав живописцеві можливість відтворити природу в різні пори 
року й години дня, зупинити на полотні ледь вловимі нюанси перехідних 
станів, змін кольорів та рефлексів, що відбуваються під впливом світла й 
повітря протягом доби. Реальні форми ніби розчиняються у світлопові- 
тряному середовищі, набувають мінливих, непевних контурів. “Відкрита” 
живописна поверхня полотна, утворена вільними, пастозними мазками, 
набирає рельєфності, вібруючої життєвості, наче живописний образ ство¬ 
рюється перед очима глядача. 

Фрагментарність, навмисна “випадковість”, підкреслена невибудо- 
ваність композиції, сміливі ракурси активізують просторову концеп¬ 
цію твору, торують шлях від традиційної завершеної побудови станко¬ 
вої картини XIX ст. до нових, динамічних форм наступного століття. 

Водночас оточуючий світ починає трактуватися як частина духо¬ 
вного світу людини, поетичне втілення її почуттів, а сама людина по¬ 
стає спорідненим з природою об’єктом уваги художника. Як слушно 
зауважив дослідник імпресіонізму в українській літературі однією з 
найважливіших складових нової поетичної системи стає особливий кут 
зору оповідача — переломлення зображуваного крізь призму сприйнят¬ 
тя героя... Звичні для реалізму XIX ст. поняття — характер і обставини 
починають мислитися ширше — як категорії людина і світ” [8]. 

Відображення живого, безпосереднього враження від природи й 
оточуючої дійсності в українському живопису з’явилося раніше, ніж у 
літературі та музиці. На кінець XIX ст. такий “пейзаж настрою набув 
широкого розповсюдження. Він доповнив епічний пейзаж-картину, 
явив новий аспект у живописному баченні природи, відтворив єдність 
людини та оточуючого середовища. 

Видатними майстрами ліричного пейзажу були І. Похитонов, 
П. Левченко, К. Костанді, М. Бурачек та багато інших. їхню творчість від¬ 
значає вміння захоплено відтворити поезію непоказного куточка міської 
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околиці або далекого хуто¬ 
ра, відчути цінність та не- 
повторнучарівністькожної 
пори року. Живописний 
ліричний пейзаж в значній 
мірі вплинув на інші види 
творчості, формуючи там 
такі імпресіоністичні різ¬ 
новиди жанру як “етюд”, 
“нарис”, “психологічні 
арабески”, “ескіз”, “зама¬ 
льовка”, “пейзажна нове¬ 
ла” тощо. З самих назв на¬ 
ведених різновидів літера¬ 
турних та музичних форм 
видно їхнє походження 
з досвіду образотворчого 
мистецтва. 

Пейзаж стає осо¬ 
бливим, надзвичайно 
важливим контекстом 
поетичних та прозових 
творів — згадаємо опові¬ 
дання М. Коцюбинського, В. Стефаника, поезії і драми Л. Українки. 
Образи природи визначають теми музичних композицій Ф. Якименка, 
В. Барвінського. Це стосується не тільки сюжету твору, а й певної “пей¬ 
зажної установки”, що відчувається у художньому мисленні початку XX 
ст. Показово, що навіть у скульптурі інтерес до світлотіньових проблем 
був пов’язаний з цією установкою на “пейзажність” [10]. 

Імпресіоністичний пейзаж не тільки мав вплив на суміжні жанри та 
види мистецтв, що існували водночас з ним. Він на довгі роки визна¬ 
чив шляхи розвитку українського пейзажного живопису, став важли¬ 
вим етапом творчої біографії багатьох митців, які належали до різних 
поколінь та сповідували різні естетичні принципи, а його знахідки та 
здобутки в галузі кольору, світла, відтворення світло-повітряного се¬ 
редовища увійшли до фахового арсеналу кожного живописця. 

Першим, хто в українському живопису звернувся до ліричного 
пейзажу-етюда був І. Похитонов, у творчості якого поєднуються риси 



О. Богомазов. Портрет Монастирської. Полотно, олія. 
1907-1908рр. 
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пленеризму, що пов’язаний з реалістичною проблематикою XIX сто¬ 
річчя та нового напрямку — імпресіонізму. У мініатюрних, надзвичай¬ 
но тонких та поетичних пейзажах І. Похитонов прагнув відобразити 
живе відчуття природи, самий подих вологого повітря, що огортає її. 
Великого значення він надавав освітленню та досяг у цьому особли¬ 
вої майстерності. У найкращих роботах, написаних в Україні, таких, 
як “Зимові сутінки в Україні”, “Вівці на Тирлі” І. Похітонов зміг у не¬ 
великому за розміром пейзажі-етюді створити натхненний образ на¬ 
ціональної природи. Відмінними рисами пейзажів І. Похитонова були 
їхня фактурна виразність, віртуозне володіння крихітним, але енергій¬ 
ним корпусним мазком, що формував виразну фактуру твору. 

Не вдаючись до образної системи та принципів імпресіоністів, 
І. Похитонов наблизився до них манерою накладання мазків, прагнен¬ 
ням не сховати за гладенькою живописною поверхнею процес роботи 
художника, як це велося до імпресіоністів, а навпаки, залишити вираз¬ 
ну живописну фактуру. Це дало привід дослідникам визначити характер 
творчості І. Похитонова як “ліричний імпресіонізм’ [11]. Проте, за¬ 
уважимо, що за своїм тональним, вальорним живописом І. Похитонов 
ближчий до пленеристів, ніж до імпресіоністів, і, що найголовніше, — 
його поезія зимових сутінок, пустельних морських просторів та пля¬ 
жів, що наче сумують за минулим літом, задумливих садиб, огорнених 
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вологим серпанком, — ціл¬ 
ком співпадає з елегійною 
поетикою пленеризму, від 
якої відійшли імпресіоніс¬ 
ти. Не стільки імпресіо¬ 
ністичне захоплення кра¬ 
сою даної миттєвості і на¬ 
строєм, пов’язаним з нею, 
скільки уважне, шанобли¬ 
ве ставлення до будь-яких 
проявів природи, ретельне 
вивчення її, що культи¬ 
вували пленеристи, було 
близьким творчій вдачі І. 
Похитонова. 

Живописна майстер¬ 
ність І. Похитонова, його 
авторитет родоначальника 
ліричного пейзажу, мали 
значний вплив на форму¬ 
вання творчої особистості 
багатьох українських мит¬ 
ців, зокрема М. Кузнецова, П. Левченка, М. Ткаченка, ряду майстрів 
одеської школи пейзажу. 

Слід зазначити, що на шляху до емоційно-ліричного осягнення 
природи, дуже характерного для українських майстрів пейзажу, було 
цілком закономірним звернення до творчості художників, що розро¬ 
били підґрунтя тонального живопису, який дозволяв відтворювати усі 
нюанси почуттів, настроїв, переживань, викликаних спілкуванням з 
природою. І у наступних етапах розвитку українського пейзажу можна 
прослідкувати плідні результати звернення до досвіду пленеристів. 

Так, зокрема, в українському пейзажному живопису 70-х рр. XX ст. 
прагнення до духовності, емоційності у сприйманні природи викли¬ 
кало необхідність звернення до тонального, багатого на вальори і ко¬ 
льорові нюанси живопису з детальною проробкою світлоповітряного 
середовища, тонкою гармонізацією кольорових сполучень. 

Прикладом такого живопису були пейзажні твори Т. Яблонської 
кінця 70-х — початку 80-х рр. XX ст., де використано досвід як пле- 
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неризму, так і раннього 
імпресіонізму з відтво¬ 
ренням тону за допо¬ 
могою мазків чистого 
кольору, “відкритою” 
живописною поверх¬ 
нею. Згодом ці пошуки 
на терені кольору і фор¬ 
ми були продовжені у 
1990-х рр. ученицею і 
донькою Т. Яблонської 
— Г. Атаян. 

Заслуговує на ува¬ 
гу той факт, що багато 
українських живописців 
дуже довго — аж до пер¬ 
ших десятиліть XX сто¬ 
річчя, коли у часі були 
інші, нові напрямки і 
течії, продовжували ви¬ 
рішувати пленеристичні 
завдання в натурних етюдах. 

Водночас у багатьох українських майстрів початку XX ст., таких, на¬ 
приклад, як О. Мурашко та О. Новаківський, імпресіоністичні риси 
тісно переплітаються з традиціями вітчизняного реалістичного живо¬ 
пису, з декоративізмом модерну або пристрасною напругою експресіо¬ 
нізму, породжуючи самобутні взірці національного мистецтва. 

На шляху засвоєння імпресіоністичної стилістики українські ху¬ 
дожники часто зверталися до досвіду інших національних шкіл й май¬ 
стрів, зокрема французьких. Досі таке звернення до досвіду французь¬ 
ких родоначальників імпресіонізму відбувалося безпосередньо під час 
перебування українців у Франції, а на зламі століть і на початку XX ст. 
до українських митців імпресіоністичні впливи діставалися також че¬ 
рез творчість співвітчизників старшого покоління та послідовників 
імпресіонізму з інших країн — Німеччини, Польщі, Австрії, де на той 
час існували значні художні школи. В цьому випадку імпресіоністичні 
риси часто сполучалися з особливостями стилю модерн у його різно¬ 
манітних національних проявах. 
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В українському мистецтві кінця XIX — початку XX ст. найбільш 
яскраві приклади еволюції від пленерного живопису до стилістики 
модерну можна побачити у представників харківської школи пейзажу 

— П. Левченка, М. Ткаченка, почасти М. Беркоса, найбільш прихиль¬ 
ного до пленеризму, а також їхнього молодшого товариша, архітектора 
В. Кричевського, який самотужки навчався живопису та створив про¬ 
тягом першого десятиліття XX ст. низку видатних робіт у різних галузях 
художньої творчості, де своєрідний варіант модерну базується на тра¬ 
диціях українського народного мистецтва. 

Пейзажисти харківської школи ще у 1890-х рр., кількома роками 
випереджаючи пейзажистів інших шкіл, зокрема російської, почали 
застосовувати імпресіоністичні принципи. Деякі з них недовго, інші 

— декілька років працювали у Франції і вивчали там оригінали фран¬ 
цузьких майстрів і подекуди знаходили у них підтвердження власних 
пошуків на шляху до імпресіоністичного опанування світу. 

П. Левченко ще до знайомства з творчістю імпресіоністів, чудо¬ 
во відчував поетику цього напрямку. У ранніх роботах, написаних у 
1890-х рр., крім відтворення мальовничого куточка природи певної 
пори року, художник прагне передати захоплюючу радість буття, що 
присутня у найбуденнішому сюжеті. Від стриманої тональної гами, 
притаманної пленеризму, він рішуче переходить до співставлення 
яскравих, часто контрастних кольорів, висвітлює палітру, широко ви¬ 
користовує гру кольорових рефлексів. На противагу ретельному мо¬ 
делюванню об’ємів ранніх пленеристичних етюдів, П. Левченко ви¬ 
користовує “відкриту” живописну поверхню, корпусний, динамічний 
мазок, упевнено визначає предмети, не занурюючись в деталі. 

Водночас Левченко володів тонким поетичним обдаруванням, вмін¬ 
ням майстерно відтворювати найтонші нюанси емоцій у простих, не¬ 
вибагливих живописних мотивах. Це насамперед стосується інтер’єрів, 
які за глибиною і щирістю почуттів належать до кращих взірців україн¬ 
ського живопису рубіжного часу. 

На початку 1900-х рр. у творчості П. Левченка з’являються нові 
риси, характерні для наступного мистецького етапу. Просторові за¬ 
вдання, вправи з кольором та фактурою, притаманні імпресіонізму, 
змінюються на проблеми декоративності, лінеарної ритміки, силуетної 
виразності відповідно до стилістики модерну. У таких пізніх творах, як 
“Вітрячок на горі”, “Мовчанський монастир”, “Дорога” імпресіоніс¬ 
тичне світосприйняття висловлене художніми засобами, притаман- 
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ними модерну, що заступав 
імпресіонізм. 

Інший харківський пей¬ 
зажист — М. Беркос втілив 
у своїй творчості одну з осо¬ 
бливостей саме українсько¬ 
го варіанту імпресіонізму — 
послідовний розвиток його в 
межах пленерної концепції. 

Як і у І. Похітонова, імпре¬ 
сіонізм тут розвивався, спо¬ 
лучаючись з паралельним 
вирішенням пленеристич- 
них завдань. Залишаючись 
пленеристом по суті, праг¬ 
нучи до створення широких 
краєвидів — образів україн¬ 
ської природи, М. Беркос 
широко використовував у 
своїй творчості кольорові та 
світлові здобутки імпресіо¬ 
нізму. 

Подібним був шлях М. 

Ткаченка, який починав із 
вирішення пленеристичних 
завдань у жанрових творах, 
згодом, захоплений імпресіонізмом, був відзначений критикою як 
“майстер світла”, а на початку XX ст. впритул підійшов до нової стиліс¬ 
тичної манери, притаманної модерну. 

Показово для стрімкого розвитку українського мистецтва початку 
XX ст., що у всіх названих художників засоби відтворення дійсності ви¬ 
переджають її сприйняття. Для втілення звичних образів митець чи не 
підсвідомо шукає вже іншої живописної мови. 

Еволюцію від імпресіонізму до стилістики модерну, своєрідний синтез 
цих стилістичних напрямів демонструє творчість А. Маневича. Його улю¬ 
бленими сюжетами були затишні куточки невеликих міст та містечок, він 
оспівав міський, зокрема київський пейзаж, з невеличкими вуличками 
околиць, сіро-брунатними стінами дерев’яних будинків, осяяних сонцем 
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та примхливим плетивом тіней від гілля дерев. Тонко відчуті співвідношен¬ 
ня кольорових мас, мерехтливе світло, відтворене дрібними пастозними 
мазками чистих фарб — ці риси, притаманні імпресіоністичній техніці, 
сполучаються у А. Маневича з чітким контурним рисунком, великими 
площинами кольорових плям, площинністю та декоративністю компози¬ 
ції, що тяжіють до стилістики модерну. Сугестивність мотивів, елегійно- 
задумливий настрій теж споріднюють його творчість з поетикою символіз¬ 
му, якою найчастіше живилося мистецтво модерну. 

Прикладом втілення принципів імпресіонізму може бути творчість 
харківського художника І. Казарновського. Вихованець школи малю¬ 
вання та живопису М. Раєвської-Іванової, І. Казарновський 1907 р. 
вирушив до Парижа, де провчився чотири роки, відвідуючи академію 
Кормона. У родині художника збереглося понад 200 невеликих етюдів. 
Не всі вони є рівноцінними, проте низка пейзажів Франції відзнача¬ 
ються свіжістю й безпосередністю сприйняття натури, вільною широ¬ 
тою живописної манери, м’яким сріблястим колоритом. Показовою є 
висока живописна культура творів, що в значній мірі визначала рівень 
художніх виставок першого десятиліття XX ст. навіть у невеликих міс¬ 
тах України, де у цей час можна було зустріти подібні роботи місцевих 
майстрів, які пройшли вишкіл у світових художніх столицях та сприй¬ 
няли надбання імпресіонізму. 

Однак саме поняття “імпресіонізм” ще довгий час викликало су¬ 
перечки. У 1911 р. в Києві відбувся диспут про імпресіонізм, де голова 
зборів, професор П. Кудрявцев, у вступному слові зазначив, що “саме 
поняття про сутність імпресіонізму ще не остаточно визначилося, тому 
можливі протирічні погляди щодо цього”. 

В журналі, який надрукував інформацію про диспут, зазначалося, 
що інший доповідач, “професор Четверіков, зупинившись детально на 
імпресіонізмі у живопису, додержувався погляду на цю течію, як на річ 
суто наукову, шо дала в результаті лише “наукові препарати” для по¬ 
дальших дослідів”. 

Натомість відомий київський критик та мистецтвознавець 
Є. Кузьмін “обрав діаметрально протилежну точку зору, розглядаючи 
імпресіонізм як логічний етап у розвитку європейського мистецтва, 
певну галузь якого він суттєво заглибив та розширив, надавши низку 
творів, що мають цілком самостійну, високу художню цінність” [12]. 

Відлуння скандальної слави, з якої імпресіонізм розпочав свій шлях 
супроводжувало цю назву й надалі, тому в очах широкого загалу імп- 


135 



Наталія АСЄЄВА 



Д. Шавикін. Вечір на Дніпрі. Полотно, олія. 1957р. 

ресіонізм був чимось на зразок мистецького бешкетування. Чимало 
зусиль для роз’яснення і реабілітації поняття “імпресіонізм” доклали 
такі українські митці як М. Кузнецов, П. Нілус, І. Труш, Є. Агафонов, 
В. Фельдман, Є. Кузьмін, виступаючи у періодиці з грунтовними по¬ 
ясненнями, що ж собою насправді являє імпресіоністичний метод у 
живопису. Так І. Труш був змушений вступити в полеміку на шпаль¬ 
тах журналу “Літературно-науковий вісник” зі своїм другом Іваном 
Франком, який закидав прихильникам імпресіонізму, що вони від¬ 
мовляються від вирішення болючих національних і соціальних про¬ 
блем. Натомість Труш закликав суспільство уважно придивитися до 
незвичної мови сучасного мистецтва, зрозуміти, що завдяки прогресу в 
живописі віднині є можливість зобразити фарбами на полотні те, чого 
раніше митець показати не міг: “блиск весняного сонця й ясну тишу 
безхмарного неба, сотні людей, які зібралися біля церкви, їхні одежі, 
рух та радість”. Художник був переконаний, що “з часом звикає й пере¬ 
січна публіка до колористичної незвичності, починає навіть в природі 
шукати тони, побачені в картинах і знаходить їх. Вже й зараз є люди, 
які погоджуються з фактом, що сонячного дня сніг у тіні не сірий або 
чорний, а синій і фіолетовий, як на “картинах художників” [13]. 
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Важливо зазна¬ 
чити, що не зважаю¬ 
чи на різні судження 
щодо сутності імпре¬ 
сіонізму, в Україні на 
той час вже існувало 
розуміння цього на¬ 
прямку як законо¬ 
мірного історичного 
етапу, що прийшов 
на зміну віджитим 
формам мистецтва 
XIX ст., зокрема ака¬ 
демізму, і виконав¬ 
ши свою оновлюючу 
місію, має поступи¬ 
тися новій мистець¬ 
кій мові. Так, 1910 
року у нарисі “Прийдешнє місто” скульптор В. Іздебський, суголосно з Є. 
Кузьміним, зазначав: “Історичний імпресіонізм видихнувся, зайшов у глу¬ 
хий кут... Мовити тепер про імпресіонізм — це вдиратися у широко розчи¬ 
нені ворота. Імпресіонізм зруйнував всі мертві умовності, на які спирався 
світ колишніх уявлень. Мистецтво живопису повернулося до своєї сутності: 
до декоративності, ритму та живописності. Перед сучасним митцем стоїть 
інше завдання — завдання нового синтезу лінії та фарби” [14]. 

Довгий час залишаючись символом новаторського мистецтва, імп¬ 
ресіонізм був палко підтриманий представниками художнього авангар¬ 
ду в Україні 1900-1910-х рр. На відкритті першої авангардної виставки 
“Звено”, що відбулася 1908 р. в Києві, разом з каталогом було роздано 
глядачам досить епатуючий маніфест учасників виставки, написаний 
Д. Бурлюком і названий “Голос імпресіоніста на захист живопису”. 
Зазначимо, що й справді, на той час всі майбутні майстри авангарду 
і О. Екстер, і В. Кандинський і брати Бурлюки багато працювали над 
імпресіоністичними етюдами, уважно вивчаючи досвід художників ми¬ 
нулих часів. Та й пізніше, створюючи кубо-футуристичні композиції, 
митці авангарду не відмовлялися від натурних етюдів. Так, Д. Бурлюк 
зазначав, що в імпресіоністичних студіях він відпочиває від яскравих 
фарб своїх картин, за його словами “позбавлених гармонійних співз- 
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вучних настроїв”. Пошук гармонії з оточуючим світом, такий важли¬ 
вий для імпресіонізму, напевне для багатьох митців початку XX ст. був 
психологічною розрадою та захистком. 

Для українських художників не менш значним було вивчення худож¬ 
ніх засобів, що застосовували майстри неоімпресіонізму, зокрема Ж. Сера 
та П. Сіньяк. Науку пуантилізму проходив чи не кожний живописець пер¬ 
ших десятиліть XIX ст. Деякі з них викладали свій досвід у статтях та теоре¬ 
тичних нотатках. Так, спостереження щодо оптичних ефектів сонячного 
освітлення в різні години дня виклав у низці статей архітектор і тонкий 
майстер акварелі В. Фельдман. В одному з досліджень, присвячених від¬ 
творенню кольору стовбурів сосен у світлі сонця, шо сідає, В. Фельдман 
пропонує низку живописних засобів, винайдених ним під час натурних 
замальовок у лісі. Цікаві нотатки щодо теорії кольорових рефлексів, роз¬ 
кладу складних тонів на чисті кольори, секретів вальорів та кольорових 
тіней залишив харківський живописець О. Агафонов. 

Поряд з поколінням авангардистів, що пройшли етап імпресіоніз¬ 
му і епізодично зверталися до нього, у 1910—1920-х рр. продовжують 
розвивати імпресіоністичні принципи і відомі митці, як К. Костанді, 
В. Кричевський, М. Бурачек, І. Труні, що зміг у серіях “Сосен” та 
“Пнів” створити вишуканий синтез імпресіоністичної поезії з сецесій- 
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В. Козловський. Шлях на Житомир. Полотно, олія. 1910-ті рр. 



Д. Боровков. Флокси. Картон, пастель. 1910-ті рр. 


139 








Наталія А СЄЄВА ___ 

ним символізмом, — і такі, як одеський пейзажист, послідовник нео- 
імпресіоністів О. Гауш, київські художники Є. Вжеш, В. Козловський, 
Д. Боровков, творчість яких ще практично не досліджена. 

Захоплення імпресіоністичною творчістю О. Родена відбилася на 
творчості таких скульпторів, як Л. Блох, М. Паращук, Є. Трипільська, 
П. Мітковіцер, В. Іщенко, Б. Кратко, І. Кавалеридзе. 

Годі перелічити всіх українських митців, які у перші десятиліття XX ст. 
віддали данину імпресіонізмові. Зупинимося на творчій долі тих, хто був 
найбільш в іддан им послідовником цього напрямку, передав свій досвід 
наступним поколінням та сприяв безперервності мистецької традиції. 

Чи не найпереконанішим прихильником імпресіонізму був Микола 
Бурачек. Він свідомо обрав фах пейзажиста, приступивши до навчан¬ 
ня у зрілому віці, вже маючи професію актора. Випадково познайо¬ 
мившись у Києві з польським художником Яном Станіславським, 
Бурачек показав йому свої аматорські живописні твори та окрилений 
позитивним відгуком, кинув працю в театрі, виїхав до Кракова, і всту¬ 
пив у Краківську Академію красних мистецтв, де викладав на той час 
Станіславський, а також такі видатні польські митці, як Ю. Мегоффер, 
Л. Вичулковський, С. Виспянський та інші. 

Поза сумнівом, всі ті українські художники, що на початку XX ст. 
навчалися у Кракові, зазнали значного впливу різноманітних напрям¬ 
ків тогочасного польського мистецтва. Зокрема імпресіонізм, який 
надійшов до Польщі із запізненням, і будучи тимчасовим явищем, 
швидко поступився сецесії, експресіонізму тощо у творчій долі укра¬ 
їнських живописців — вихованців Краківської Академії М. Сосенка, 
І. Труша, І. Северина, М. Бурачека, та скульпторів — М. Гаврилка, 
М. Паращука та інших — відігравав значну роль, відповідаючи, напев¬ 
не, тим потребам і завданням, що були на часі у вітчизняній художній 
культурі. В Україні імпресіоністичні тенденції існували довше, ніж у 
Польщі і творча українська молодь продовжувала їх розвивати, повер¬ 
нувшись з Кракова додому. 

Серед українських живописців великою повагою і авторитетом корис¬ 
тувався палкий прихильник імпресіонізму Ян Станіславський. Він мав 
невеличкий маєток в Україні, щоліта тут працював, зумів розкрити своїм 
учням красу української природи та “навчив передавати їїяк серйозне, іно¬ 
ді навіть суворе явище, а не як солоденькі “малоросійські види” [15]. 

Слідом за Станіславським М. Бурачек захопився живописними над¬ 
баннями барбізонців та імпресіоністів ще до подорожі у Францію. І коли 
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після закінчення 
Краківської Ака¬ 
демії у 1910 р. він 
виїхав вдосконалю¬ 
вати майстерність 
в Париж, то ні на¬ 
вчання в майстер¬ 
ні Анрі Матісса, ні 
праця в Академії 
Рансона під керів¬ 
ництвом М. Дені 
та П. Серюзьє ні¬ 
як не вплинули 
на його мистецькі 
уподобання — він 
залишився вірним 
імпресіоністичним 
принципам. 

Проте й сам 

М. Бурачек. Золота осінь. Полотно, олія. 1910-тірр. ІМПрЄСІОНІСТИЧ- 

ний метод зазнав 

суттєвих змін у XX ст. Він набув нових рис — вплив сецесії, що тяжіла 
до декоративності, чітких трафічних контурів, лінеарності, великих ко¬ 
льорових площин — не міг не позначитися на начебто цілком імпресіо¬ 
ністичних за духом і світовідчуттям творах, а здобутки постімпресіоніз¬ 
му, зокрема сезанізму, помітні у незвичайному для імпресіоністичного 
методу намаганні підкреслити матеріальну структуру зображуваного. 

У пейзажах М. Бурачека, написаних протягом першого десятиліття 
XX ст., можна побачити це спільне для стилістики епохи прагнення до 
декоративності, що поєднується із суто імпресіоністичними рисами. 
Широкий, корпусний мазок енергійно ліпить форму, передає живу, пуль¬ 
суючу поверхню землі, що наче дихає, відтворює різноманітну фактуру 
жорстких стовбурів дерев, крихкого снігу, пухких, округлих хмарок. 

Але пошуки світло-повітряних ефектів відходять на другий план — 
митця більше захоплює плетево гілок дерев, яскраві, часто контрастні 
сполучення кольорових плям — червоних дахів, білого снігу та синіх 
тіней. Натурні етюди дають лише поштовх до створення дзвінких де¬ 
коративних композицій. Подекуди у зображеннях квітів, дерев є дещо 
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М. Бурачек. Весна. Полотно , олія. 1910-ті рр. 


експресивне, драматичне. Тут М. Бурачек вирішує не пленерні і навіть 
не кольорові та декоративні проблеми, а прагне до психологічного й 
емоційного навантаження образу, що є далеким від принципів імпресі¬ 
онізму, проте змушує згадати естетику краківської сецесії. 

У 1920-х рр. ці риси декоративності й експресії втрачають значення 
у творчості М. Бурачека. Він знов повертається до пленерних етюдів і 
зізнається, що його нестримно тягне до природи, як джерела мисте¬ 
цтва. В одній із статей митець писав: “Моя майстерня — це в основно¬ 
му — поле, ліс річка, берег моря тощо. Малюю і в спеку, і в дощ, восени 
і по пояс у снігу” [16]. 

Таке повернення до безпосереднього візуального сприйняття світу 
здається дивним — адже митець пережив цей етап в молоді роки, а сам 
імпресіонізм відійшов до історії світового мистецтва. Проте невеликі 
етюди М. Бурачека 1920-х рр. демонструють, як багато може побачи- 
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ти й висловити художник, який постійно споглядає природу та прагне 
зазирнути у таїну явищ, що весь час змінюються. Зрозуміло, його Мис¬ 
тецький досвід минулого десятиліття не був марним. Це відчувається й 
у використанні нових художніх засобів, й у емоційному ладі більшості 
творів 1920-х рр. Різноманітнішими стають мотиви, художник зверта¬ 
ється не тільки до спокійних станів природи, але й до драматичних, де 
похмурий колорит, швидкі, нервові мазки передають рух вітру, води і 
створюють відповідний настрій. Світлотіньове ліплення об’ємів ран¬ 
ніх творів М. Бурачека заступають нюанси контрастних тонів, поверх¬ 
ня картини, як і в попередній період, лишається жорсткою, вкритою 
безліччю неначе розкиданих кольорових часток. У потоці цих мазків, 
їхньому зіткненні й роз’єднанні створюється жива вібрація, постійна 
пульсація поверхні полотна, виникає відчуття світовипромінення, те¬ 
плого сяйва. Митець глибше, ніж колись, відчуває внутрішнє космічне, 
незалежне від людини життя природи, що повільно та постійно онов¬ 
люється і кожна мить цього оновлення є захоплюючим чудом, вартим 
продовження на полотні — саме продовження, а не зупинки. 

У першій половині 1920-х рр., коли ідеологічний пресинг на ху¬ 
дожників був незначним, звернення до імпресіоністичної пробле¬ 
матики, так само як і до інших течій та напрямків, було цілком при¬ 
родним явищем. В українському мистецтві цього часу можна побачи¬ 
ти широку амплітуду пошуків — від пленеристичних до кубістичних. 
Імпресіоністичний етюд набуває другого дихання — до нього зверта¬ 
ються не тільки живописці, а й музиканти та літератори — згадаємо по¬ 
езії зі збірки “Сонячні клярнети” П. Тичини та музичні твори молодого 
Б. Лятошинського. Можна побачити схожі тенденції і в інших, сусідніх 
мистецьких школах, зокрема російській та білоруській. Це й вишукані 
неоімпресіоністичні картини І. Грабаря початку 1920-х рр., і свіжі та 
життєрадісні етюди К. Юона. і сонячні, віртуозні пейзажі та натюрмор¬ 
ти О. Герасимова та П. Кончаловського. тонкі й ліричні образи приро¬ 
ди у білоруських митців — П. Жуковського, В. Бялиницького-Бірулі. 

В скульптурі 1920-х рр. теж є спільне з іншими видами художньої 
творчості у розв’язанні завдань того часу — виявлення пластичної ці¬ 
лісності образу та пошуку його активної взаємодії з просторовим се¬ 
редовищем. 

До натурних, пленерних робіт повертаються й деякі художники, шо 
у першому десятилітті XX ст. віддали данину авангардним напрямкам 
або символізму, пов’язаному з естетикою сецесії. 
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Подібна еволюція до предметного зображення реального світу була 
типологічним явищем для європейського мистецтва 1920-х рр. Під гас¬ 
лом “повернення до порядку”, виголошеному Ж. Кокто, митці різних 
країн звертаються до випробуваних, стабільних пластичних цінностей, 
що спираються на досвід мистецтва попередніх часів та на враження 
від реального світу. Ця тенденція, яка одержала назву “нового традиці¬ 
оналізму” [17] мала на меті відтворення гармонії буття і мистецтва, під¬ 
носила цінність позитивного сприйняття оточуючої дійсності та вклю¬ 
чала у себе програму адаптації, використання здобутків різноманітних 
художніх течій, в тому числі й імпресіонізму. 

Найповніше ліричний гуманізм “нового традиціоналізму” виявився у 
творчості майстрів “Паризької школи”, що складалася з художників май¬ 
же всіх країн світу. Поміж українських митців, які працювали на той час у 
Франції, найбільш близькими до “Паризької школи” були О. Грищенко та 
М. Глущенко. У 1920-х рр. Олекса Грищенко був відомим у Європі художни¬ 
ком — його твори вже знаходились у багатьох колекціях, від Третьяківської 
галереї до філадельфійського музею Боргеса, мав, як казали, величезну 
пресу. Період захоплення імпресіонізмом він пережив ще у другій поло¬ 
вині першого десятиліття XX ст., розпочавши свою живописну практику 
імпресіоністичними кримськими пейзажами. Згодом О. Грищенко виклав 
юнацький досвід у статті “Від імпресіонізму до наших днів” (1917 р.). 

Опинившись під час революції у Франції, О. Грищенко знай¬ 
шов власний стиль, що у певній мірі вплинув на характер живопису 
“Паризької школи”. Найкраще про його творчість сказав український 
художник та знавець мистецтва П. Ковжун: “Грищенко скористав з 
усіх мисте ць ких сьогочасних досягнень аби знайти себе і промовити 
своєю ясною мистецькою мовою. Кубізм навчив його будувати образ, 
імпресіонізм дав вправу, старе мистецтво дало йому віру у вічну живу¬ 
чість його та відвічний хист висловлюватися кольором і формою” [18]. 
Додамо до зазначених П. Ковжуном впливів й експресіонізм, що ви¬ 
значав стрімкий, темпераментний мазок, енергійний рисунок, вираз¬ 
ний колір Грищенкових пейзажів 1920-1930-х рр. 

Якщо у творах О. Грищенка домінували драматичні, емоційно- 
напружені мотиви, то легкій, світлій вдачі іншого українського “пари¬ 
жанина”, Миколи Глущенка, більш близькою виявилася спокійна, ледь 
медитативна радість буття, що культивувалася “паризькою школою”. 

Після недовгого періоду захоплення неокласицистичним мисте¬ 
цтвом “нової речовності”, М. Глущенко обирає орієнтиром досягнення 
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французьких майстрів. Увагу митця привертають імпресіоністи, під їх¬ 
нім впливом палітра художника світлішає, мазок стає корпусним, віль¬ 
ним. Різкий перехід від стриманої гармонії у творах попередніх років до 
широкої, темпераментної манери живопису не одразу дав позитивні ре¬ 
зультати. Така раптова розкутість кольору, свавілля мазків призводили до 
деякої колористичної невпорядкованості. Та художник досить швидко 
опановує імпресіоністичні засоби і знаходить власний шлях у живопису. 

Як не дивно, у цьому йому допоміг рисунок, яким він бездоганно 
володів. У творчості М. Глушенка рисунок розвивався у двох напрям¬ 
ках — об’єднуючись з живописом, де він організовував, так би мовити, 
“дисциплінував” зображення, і як окремий твір. В останньому випад¬ 
ку рисунок набуває вільної вибагливості, імпресіоністичної недбалості 
перерваних ліній, м’якого наближення просторових планів, що іноді 
зливаються один з одним. 

Напевне вплив імпресіонізму більше позначився на графіці, ніж на жи¬ 
вопису М. Глушенка. В графіці 1920-1930-х рр. він досяг виключної май¬ 
стерності у відтворенні кольору, шо відзначала й французька критика. Для 
досягнення живописного ефекту свої малюнки пером митець підсилював 
мазками пензля, вмоченого в туш, або, щоб передати потрібну фактуру, 
накладав на зображення шматочки полотна, злегка натерті тушшю. 

Парадоксально, але навіть таку болючутему, як доля безробітних інва¬ 
лідів митець теж вирішує в імпресіоністичній манері. Імпресіоністична 
трактовка соціальної теми — це цілком у дусі мистецтва “паризької 
школи” 1920-1930-х рр. і разом відповідає принципу, проголошеному 
поетом, сучасником перших імпресіоністів Ж. Лафоргом: “малювати 
так, як бачиться”. 

Живопис М. Глушенка 1920—1930-х рр. не мав прямих аналогій з фран¬ 
цузьким імпресіонізмом, оскільки останній вже давно належав минулому. 
Проте й у світовідчутті митця, і у багатьох засобах виразності імпресіоніс¬ 
тичні риси присутні як важлива складова частина авторської манери, що 
народилася із засвоєнням досвіду тогочасного французького мистецтва. 

Спочатку М. Глушенко зацікавився чистими, локальними кольо¬ 
рами картин Ж. Сера та П. Сіньяка. Але, за його словами, ці лабора¬ 
торні пошуки здалися надто холодними й сухими. Більший вплив на 
його творчість справили художники-декоративісти — А. Матіс, Р. Дюфі 
з їхнім прагненням на противагу буденності залишатися на святковому 
боці життя, відтворювати його вічні цінності за допомогою вишуканих 
ліній та феєрично-яскравих кольорів. 
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М. Глущенко. Безробітні. Папір, перо, туш, акварель. 1931 р. 


Пильна увага до навколишнього світу, дбайливе відтворення його при¬ 
кмет стали характерними рисами українського пейзажного живопису 
другої половини 1970-х рр., але для М. Глущенка, здається, не було при¬ 
роднім результатом пошуків і досягнень різних періодів творчого шляху. 
Ясний, яскравий і водночас тонкий, багатий на тони й відтінки живопис 
свідчив про найвищу, кульмінаційну ступінь майстерності художника. 

До досвіду імпресіоністів та досягнень постімпресіонізму звертав¬ 
ся й інший український митець — Лев Крамаренко. Як і М. Бурачек, 
він був вихованцем академії Рансона, проте саме професори академії 
— Моріс Дені та Поль Серюзьє мали вирішальний вплив на його твор¬ 
чість. М. Дені прищепив інтерес до монументального мистецтва, а П. 
Серюзьє, учень П. Гогена, шо продовжував у своїй творчості напрямок 
інтенсивних пошуків у галузі кольору, сприяв формуванню україн¬ 
ського митця як майстра колориту. Серед митців 1920—1930-х рр. Л. 
Крамаренко чи не найбільш тонко і глибоко розумів роль колористич¬ 
ної виразності у створенні живописного полотна. 
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Його етюдні ро¬ 
боти 1920-х рр. — це 
сповнені сонця і світ¬ 
ла образи природи, 
для відтворення яких 
використано все ба¬ 
гатство ретельно пі¬ 
дібраних кольорових 
сполучень. Колір не 
був основним засо¬ 
бом виразності для 
імпресіоністів, він 
розмивався, губився 
у світло-повіряному 
вальорному серпанку. 
А от у Л. Крамаренка 
навіть натурні пей¬ 
зажні студії відзна¬ 
чаються гармонією 
яскравих кольорових 
плям, шо не губили¬ 
ся, а навпаки, сяяли 
у світло-повітряному 
середовиші, акуму- 
люючи увагу глядача 
на вузлових моментах 
композиції. 

З роками інтен¬ 
сивний, глибокий колір набуває у творах Л. Крамаренка особливої 
сили й повноти звучання. Це стосується насамперед робіт, написаних в 
середині 1930-х рр., зокрема під час подорожей до Середньої Азії. Тут 
можна бачити сміливу розробку й продовження здобутків постімпресі- 
оністичного живопису. 

На кінець 1930-х рр. Л. Крамаренко знов звертається до ледь стри¬ 
маної, більш тонкої, тональної манери виконання, прагне відтворення 
світло-повітряного середовища, застосовує гру вишуканих вальорних 


М. Глущенко. Жіночий портрет. 
Полотно, олія. 1934р. 


сполучень. У його пейзажах та портретах з’являється ледь відсторонене, 


задумливе споглядання за навколишнім світом, певна медитативність, на- 
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М. Глущенко. Київ 1944рік. Вулиця К. Маркса. Полотно, олія. 1944р. 


бута на Сході. Так, в одному з кращих полотен Л. Крамаренка — “ Портреті 
дівчини з гранатом” (1937 р.) — надзвичайно багата, ледь похмура гама 
сірувато-рожевих і брунатних тонів створює враження таємничості, що 
огортає дівчину-узбечку з уважними, суворими очима і загадковою по¬ 
смішкою, а гама сріблястих і золотавих тонів відтворює в етюді “Берізка в 
Царицині” (1938 р.) стриману прозорість північної осені. 

Л. Крамаренко був талановитим педагогом і багато сил віддавав вихо¬ 
ванню студентської молоді. Він щедро ділився з учнями своїм досвідом і 
надбаннями широкої художньої культури та ерудиції. Відчуття краси й цін¬ 
ності колориту в картині, вміння висловлювати кольором ледь вловимі від¬ 
тінки емоцій майстер зумів прищепити багатьом своїм студентам і в першу 
чергу — одному з найталановитіших — Дмитру Шавикіну. 

У живописних полотнах Д. Шавикіна, особливо написаних вже у 
1940—1950-х рр., за допомогою ясних і тонко сгармонованих кольо¬ 
рових сполучень передано й романтику моря, і поезію дніпрових пей¬ 
зажів. Тут нема того напруження кольору і буяння фарб, яким відзна- 
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чалися полотна його вчителя. Проте у Д. Шавикіна килортничний лад 
набуває нового характеру. При всій простоті й невибагливості сюжетів 
вальорна гама створює настрій, який здатна передати крім живопису 
хіба ще музика. 

Наспівністю й теплом овіяний один з найліричніших пейзажів в 
українському мистецтві “Вечір на Дніпрі”. Кінчається літній день, ве¬ 
чірній туман огортає низькі береги, лягає на річкову гладінь, у якій від¬ 
дзеркалюється й освітлений м’яким останнім промінням човен з сіном, 
і далекий вогник бакену. Глибоку тишу порушують лише сплески весла. 
Почуття гармонії, умиротворення та спокою народжує ця картина, щиро 
й майстерно відтворена художником. Д. Шавикін написав її 1957 року, в 
часи, коли про імпресіоністичні засоби годі було й згадувати. На перший 
погляд твір далекий від канонічного імпресіонізму й ретельно побу¬ 
дованою панорамною композицією, й стриманим, непомітним мазком, 
що утворює “закриту” живописну поверхню, характерну для тогочас¬ 
ного радянського живопису. Проте в багатстві га красі кольорової гами, 
майстерній передачі світло-повітряного середовища, точно відтворених 
теплих тонах літнього неба та піщаних берегів, відблисках вечірнього 
сонця й нарешті, у самому світлому емоційному ладі пейзажу не можна 
не побачити фахових навичок художника, набутих з досвіду попередніх 
поколінь, зокрема досвіду імпресіоністів. Це один з прикладів великого 
значення загальної живописної культури та професійного наступництва, 
здатного цілком успішно “перелити старе вино у нові міхи”. Та доки за¬ 
соби, відомі з кінця XIX століття, органічно увійшли до словника мис¬ 
тецької мови, на них чекало багато випробувань. 

Наприкінці 1920-х рр. в радянській художній критиці частішають 
виступи проти ліричної споглядальності у мистецтві. Критиці підлягає 
імпресіоністичне бачення світу, що ототожнюється з суб’єктивізмом 
і ухиленням від зображення радянської дійсності. Взірцем для наслі¬ 
дування пропонується критичний реалізм XIX ст., загальнозрозумі¬ 
лий, демократичний, з репутацією щирого, правдивого відтворення 
соціально-значних проблем. Адаптований до нових умов, реалізм зда¬ 
ється найкращим засобом для переконливого ствердження міфів шодо 
героїки соціалістичного будівництва та щасливого колгоспного життя. 

Ці ідеї стають актуальними не тільки в країнах з тоталітарними ре¬ 
жимами, таких як Італія і Німеччина, де вони знайшли державну під¬ 
тримку і були демагогічно використані для ідеологічних потреб, а й у 
країнах західної демократії, наприклад у Франції, де на часі індустрі- 
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альна, пролетарська те¬ 
матика і навіть видатний 
майстер неоімпресіоніз¬ 
му П. Сіньяк у середині 
1930-х рр. пише реаліс¬ 
тичні заводські краєвиди. 

Така типологічна 
спільність сприяла швид¬ 
кій переорієнтації всього 
радянського мистецтва 
на підтримку планів пар¬ 
тії та влади щодо соціа¬ 
лістичних перетворень 
у країні, причому важко 
зараз визначити, коли ця 
підтримка була свідомо кон’юнктурною, а коли митець цілком щиро 
брав участь у суспільно-значних подіях. 

На початку 1930-х рр. в українському радянському мистецтві на¬ 
роджується безліч творів, присвячених індустріалізації виробництва та 
колективізації сільського господарства. 

У пейзажному живопису з’являються досі не властиві йому образи: 
домни, шахти, величезні будови. Митці одержують відрядження до ве¬ 
ликих індустріальних центрів, на Донбас, прагнуть відобразити пафос 
індустріальної праці, розмах соціалістичних перетворень. Особливу 
увагу привертає будівництво Дніпрогесу — найбільшої на той час гід¬ 
роелектростанції Європи. 

Створюється міф про підкорення людиною природи, про вико¬ 
ристання сил могутньої ріки для народних потреб, зрештою Дніпрогес 
стає символом Радянської України. Цій будові присвячують натхнен¬ 
ні вірші видатні поети, над її темами працюють такі художники як 
К. Богаєвський, М. Глушенко, І. Довгаль, В. Касіян, І. Клименко, 
К. Трохименко. Справжнім літописом будівництва Дніпрогесу була 
серія пейзажів “Дніпробуд” О. Шовкуненко. Вона складалася більш як з 
70 акварелей та гуашей, написаних за три роки (1930—1933 рр.). Щойно 
створена, ця серія одразу ж здобула міжнародне визнання — на вистав¬ 
ках у Москві та Венеції 1934 р. вона одержала відзнаки, згодом — золоту 
медаль на Всесвітній виставці 1937 р. у Парижі. Для закордонного гляда¬ 
ча, напевне, найбільш привабливим було радісно-захоплене зображення 



Д. Шавикін. Вечір на Дніпрі. 
Полотно, олія. 1957р. 
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художником величезної 
будови. Чи не вперше 
у мистецтві, після до¬ 
сить поширеного образу 
індустріального міста у 
вигляді сталевого спру¬ 
та, шо душить в обіймах 
все живе, залізобетон¬ 
на стіна була написана 
з таким оптимістичним 
та піднесеним настроєм. 
Навіть у Ф. Леже, спів¬ 
ця машин та робітників, 
ніколи не було такого 
радісного зображення 
індустріальної будови. 

Кожен твір серії від¬ 
биває певний стан бу¬ 
дівництва і одночасно, 
згідно з легендою, фік¬ 
сує для нащадків день 
трудового життя країни 
Рад. Роботи митця від¬ 
значаються майстерним 
застосуванням худож¬ 
ніх засобів, багатством 

О. Шовкуненко. Серія “Дніпробуд”. КОЛОРИСТИЧНИХ та КОМ- 

У доці. Картон, акварель. 1930—1932рр. ПОЗИЦІЙНИХ ЗНахІДОК. 

Вихованець одеської 
живописної школи, що зберігала традиції високої художньої культури, 
О. ТТІоккуненко блискуче використав можливості імпресіоністичного 
етюду, що відтворює свіже враження від побаченого. 

В аркуші “Загальний вигляд греблі” висока стіна ніби обіймає й річ¬ 
ку, й кам’янисті береги. Її чіткий силует, залитий південним яскравим 
сонцем та оповитий бризками води, сприймається струнким і легким у 
порівнянні з темними валунами на першому плані. Дещо нарративний 
прийом протиставлення старого новому, природного хаосу раціональ¬ 
ному витвору людських рук не здається штучним — стільки безпосе- 
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реднього почуття у цій композиції з пластичним контурним рисунком 
та легкою й світлою кольоровою гамою. 

В етюді “На будівництві шлюзу” відтворено один із станів будівництва 

— зведення мостової ферми. Погляд глядача спрямовується від землі до ве¬ 
личезної арки. Вона спирається на міцні бетонні стіни, які бачимо лише 
частково — їх зрізано краями картини. Незважаючи на фрагментарність 
композиції, її подібність до кадру, — вражають масштаби будівництва. 

Зображене в акварелі “Пароплав проходить шлюз” — самий шлюз, 
будівельне риштування, пароплав, широка дніпровська далечінь — все 
зорово охоплюється згори, з якоїсь дуже високої точки. Композицію 
картини побудовано на зіставленні ліній, що відтворюють три виміри, 

— паралельних вертикалей конструкцій, які витягалися на всю висоту 
аркуша, горизонтальних ліній обрію, огорож шлюзу, простягнутих на 
всю широчінь аркуша, і нарешті, ліній, паралельних руху пароплава, 
що ведуть погляд у глибину картини, услід хвилям Дніпра. Зрізана з 
обох боків композиція твору здається фрагментарною, теж нагадуючи 
кадр аерознімання. 

Акварель “Гребля. Лівий берег” — це знову широка перспектива бу¬ 
дівлі, неозора дніпровська далечінь. 

Широкі панорами чергуються з окремими об’єктами будови, один 
етюд змінюється іншим, наче кадри в кінострічці. Теплий, ясний колір 
підкреслює оптимістичний настрій, притаманний серії. Окремі етю¬ 
ди не уявляються без зв’язку з усією серією. Вони лише один за одним 
створюють картину великої будови, дають уявлення про її масштаб, 
показуючи етап за етапом хід будівництва і узагальнюють ідею праці. 
Цей майстерний засіб використання художнього ефекту динамічної 
зміни окремих картин-кадрів належить до кращих взірців новаторства 
в українському мистецтві 1930-х рр. Напевне навіть не замислюючись 
над цим, О. Шовкуненко реалізує задум, започаткований ще імпресіо¬ 
ністами — продовжити у мистецькому творі рух самого життя. 

До речі, й інший український митець, О. Архипенко, майже у цей 
самий час, перебуваючи в Америці, теж переймається ідеєю відтворен¬ 
ня “реального руху у творі мистецтва” і з цією митою створює машину 
під назвою “архипентура”, в якій рухаються безпосередньо самі кар¬ 
тини. Ми знаємо тепер, що низка напрямів світової художньої куль¬ 
тури XX ст. — оп-арт, кінетичне мистецтво, взяли початок з винахо¬ 
ду Архипенка, розвиваючи його концепцію — “архипентура зображує 
час і виступає як нова форма в мистецтві, що відбиває зміни у просто- 


152 


РЕМІНІСЦЕ НЦІЇ ІМПРЕСІОНІЗМУ В УКРАЇНСЬКОМУ ЖИВОПИСУ XX СТ. 

рі й матеріалі” [19]. Проте, якщо обернутися назад, в останню чверть 
XIX ст., можна дійти висновку, що і названі мистецькі напрямки, і су¬ 
часні слайд-програми, вельми схожі на серію етюдів О. Шовкуненка, 
втілюють ідею, запропоновану ще імпресіоністами. 

Прихильність до імпресіоністичного світогляду та засобам вираз¬ 
ності О. Шовкуненко зберіг до кінця життя, передавши свій досвід 
багатьом студентам Київського художнього інституту. Його пейзажні 
твори, зокрема сонячні етюди, написані у дубових лісах Конча-Заспи 
вже у післявоєнний час, стали класикою українського живопису. 

Міжнародний успіх етюдної серії О. Шовкуненка не вплинув на роз¬ 
виток подій у радянському мистецтві. У 1930-х рр. метод соціалістично¬ 
го реалізму, що декларує “правдиве зображення життя у революційному 
розвитку” проголошено єдиним для всіх митців величезної країни, дедалі 
гостріше засуджуються будь-які звернення до світових напрямків і течій, 
що одержують назву “формалістичних збочень буржуазного мистецтва”. 
Осуду підлягає й “етюдизм”, як спроба уникнути соціального замовлення 
— створення позитивного образу радянської дійсності. Митці, які широко 
використовували досвід найрізноманітніших європейських шкіл, сміливо 
експериментували з кольорами, фактурою, об’ємами, пластикою — посту¬ 
пово звикають до зрозумілих і бадьорих сюжетів, описовості, анатомічно- 
вірних пропорцій, штучноїромантики і стриманоїкольоровоїгами. Сумним 
прикладом такої вимушеної трансформації орієнтирів можуть бути фрес¬ 
ки у харківському Червонозаводському театрі, виконані у 1933—1935 рр. 
М. Бойчуком і його учнями, — згодом схвалені за “відчуття повноти життя 
та оптимізм” в шеститомній Історії українського мистецтва. 

В цей час в радянському мистецтві у відповідь на заклик партії ство¬ 
рити узагальнюючий образ оновленого села, з’являється велика кіль¬ 
кість “Колгоспів у цвіту” та “Колгоспних свят”. Ймовірно, існували 
художники, які щиро писали квітучі хутори, називаючи їх колгоспами. 
Проте для багатьох це напевне була особиста професійна драма. 

Згідно з методом соціалістичного реалізму міфологічний мотив 
“колгоспного свята” втілювався у традиціях реалістичного пейзажу- 
картини, актуального в середині XIX ст. На основі пленеристичних 
етюдів, так само, як це робилося століття тому, художники у майстерні 
компонували велике полотно, що мусило відповідати великій темі. 

Для натуральної достовірності зображуваного живопис мав бути 
гладеньким, мазки непомітними, а колорит — витриманим у сірувато- 
вохристих тонах. Можна уявити, як важко така праця давалася, наприклад. 
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М. Бурачеку, як вже мовилося, переконаному прихильнику справді життє¬ 
радісного імпресіонізму, майстру яскравого, соковитого й фактурного жи¬ 
вопису. У 1937 р. він представив велику картину “Шлях до колгоспу”, яка 
була схвально відзначена критикою і увійшла до всіх хрестоматій з україн¬ 
ського радянського мистецтва. Її відзначає міцно побудована композиція, 
майстерне відтворення світло-повітряного простору, вальорне мерехтіння 
хмарок на високому, на пів-полотна небі, сіруватий тональний колорит, 
стриманий мазок. Проте навіть кольорові дахи будівель та червоні стрічки 
й прапорці на бароковій арці, шо позначає вхід до колгоспу, не пожвавлю¬ 
ють це невиразне полотно. Майстер з такою фаховою освітою і досвідом, 
які були у М. Бурачека, звичайно міг створити добротну композицію, звер¬ 
нувшись до пленеристичного живопису минулих часів. Проте відчуваєть¬ 
ся, шо вимушена ретроспекція не була добровільним творчим завданням. 

Починаючи з 30-х рр. XX ст. імпресіонізм як метод остаточно відсту¬ 
пає у минуле, та в самому соціалістичному реалізмі лишається так багато 
з його спадщини, що наприкінці 1940-х рр. радянським ідеологам знов 
доводиться оголошувати йому війну. Як казав про імпресіоністів Е. Дега 
“нас розстрілюють, але при цьому вивертають наші кишені”. 

Якщо на Східній Україні прояви імпресіонізму на початку століття 
сполучалися із пленеристичною традицією або рисами модерну, зде¬ 
більшого близького до “Мира искусства” чи до мюнхенської сецесії з її 
могутніми кольоровими сплесками, широким, дешо недбалим мазком, 
любов’ю до яскравого сонячного освітлення, то на Західній Україні 
імпресіонізм виступає спочатку майже у чистому вигляді, являючись 
антитезою такому, що панував аж до початку XX ст. академізму, а зго¬ 
дом — поєднуючись із львівською сецесією, що виходила в значній мірі 
з традицій сецесії краківської, схильної до графічності, чіткого сухува¬ 
того контурного рисунка, приглушених, дещо умовних кольорів. 

Цей вплив був цілком природнім, оскільки майже всі художники — 
прихильники імпресіоністичного методу були вихованцями Краківської 
академії красних мистецтв і більшість з них, так само як М. Бурачек, 
мали своїм наставником Я. Станіславського. Зазначимо, шо майже всі 
вихованці Я. Станіславського, викладаючи згодом у навчальних закла¬ 
дах або маючи власні школи, надзвичайно важливим для себе вважали 
передачу досвіду наступним поколінням живописців. 

Одним з перших на Західній Україні до імпресіонізму звернувся 
Ю. Панкевич. Він сам деякий час був викладачем Краківської академії 
мистецтв, а згодом жив і працював на Галичині, багато сил доклада- 
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ючи до відновлення національних традицій у монументальному мис¬ 
тецтві. Як живописець, Ю. Панкевич від академічних полотен, таких 
як “Водоспад”, на початку XX ст.я переходить до яскравих, сповнених 
сонячного світла імпресіоністичних пейзажів, залишаючись вірним їм 
аж до загадкової загибелі у 1933 р. в Харкові. 

Разом з Ю. Панкевичем на початку XX ст. до імпресіонізму звертаєть¬ 
ся його молодший товариш — Іван Трупі, який був не лише блискучим 
майстром портрету й пейзажу, але й вдумливим художнім критиком та 
енергійним культурним діячем. Після закінчення Краківської академії, 
де на нього, як і на багатьох інших, великий вплив мала імпресіоністич¬ 
на творчість Я. Станіславського, І. Трупі повертається до Львова, спо¬ 
внений бажання створити на Галичині осередок подібний до Кракова, 
яким він був на межі століть, влаштовує виставки, виступає із палкими 
статтями у львівських часописах, знайомить широкий загал з актуальни¬ 
ми, але на той час ше мало популярними проблемами мистецтва. 

Перші ж експоновані у Львові твори І. Труша, написані ним під час 
подорожі по Наддніпрянській Україні та Криму, викликають інтер¬ 
ес львівської критики. Його називають піонером нового мистецького 
світосприйняття на галицькому грунті, про імпресіоністичні етюди ху¬ 
дожника зазначають: “На невеликому розмірі І. Труш вміє сказати те, 
що він хоче. Картини його справляють враження чогось надзвичайно 
ніжного і зрівняти їх можна з сонетами в поезії... І. Труш є великим 
поетом. Його картини — це не фотографії бачених речей, від них віє 
глибоким і вимрієним чаром, чимось, що є поза формою, настроєм, 
кольором, чимось ясним, спокійним і гарним” [20]. 

Крім суто етюдних робіт, І. Труш, опрацьовуючи начерки у май¬ 
стерні, пише великі пейзажні композиції “Могила Т. Шевченка під 
Каневом”, “Вечір над Дніпром”, “Захід сонця у лісі”, де імпресіоніс¬ 
тичні засоби прислуговутоться ідеї епічного, узагальнюючого твору. 
Можливо, це було даниною академізмові, що так довго існував у мис¬ 
тецтві Західної України, і проти якого, до речі, І. Труш палко виступав 
у статтях, відстоюючи право нового живописного бачення навколиш¬ 
нього світу — імпресіонізму. 

На виставках, що відбувалися протягом першого півторадесятиліття 
І. Труш експонує численні пейзажні твори, написані під час подорожей 
до Криму, Італії, Єгипту, Палестини, у малюнках краєвидів та пам’яток 
архітектури широко використовує можливості імпресіоністичного ме¬ 
тоду. “Вловити на полотні хвилі враження, яке одержуємо, милуючись 
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сценою з життя або пейзажем, втримати світлове явище, що скоро ми¬ 
нає — ось мета, яку мав перед собою імпресіонізм”, — зазначав митець 
[21]. Сонячне світло різної пори дня стає основною темою невеличких 
за розміром етюдів. Один з тогочасних критиків писав, що “коли б мені 
довелося коротко охарактеризувати І. Труша, я б назвав його поетом 
сонця. Сонце є невичерпним скарбом світляних ефектів, воно домінує 
на кожному його малюнку” [22]. 

На противагу умовному, брунатному колориту академічних творів, 
І. Трупі максимально висвітлює палітру, надаючи перевагу розбіленим 
блакитним, рожевим, зеленкуватим кольорам. Чіткий, ледь сухуватий 
як для імпресіоністичного твору рисунок, майже непомітний, стрима¬ 
ний мазок нагадують про певний вплив сецесійного мистецтва. 

Згодом, у середині 1920-х рр. живописна манера І. Труша стає більш 
вільною, у палітрі переважають теплі охристі, зелені, жовті^кольори, 
художник дедалі частіше звертається до образів природи. Його серії 
“Копиць сіна”, “Пнів”, “Сосен” — це поглиблений екскурс у життя 
рослинного світу, який не має аналогів у тогочасному живопису. Тут 
він прагнув не тільки вловити на полотні хвилі вражень, але й втілити 
власні філософські роздуми та узагальнення. 

І. Труш не мав школи і власних учнів, проте його вплив на твор¬ 
чість західноукраїнських художників важко переоцінити. Завдяки при¬ 
страсній пропаганді нової мистецької мови, власних досягнень у галузі 
світла й колориту, І. Труш став символом відмови від застиглих форм 
академізму, розпочав нову сторінку у живопису Галичини. 

Вплив імпресіонізму відчутний у творчості ще одного вихованця 
Краківської академії красних мистецтв, молодшого товариша І. Труша, 
Осипа Куриласа. Працюючи переважно у галузі жанрового та портрет¬ 
ного живопису О. Курилас до середини XX ст. продовжив лінію світло¬ 
вих та колористичних пошуків. Цьому сприяло його звернення до на¬ 
родної тематики, захоплення колоритними гуцульськими персонажа¬ 
ми. Плідною була й педагогічна діяльність О. Куриласа, особливо у той 
час, коли він викладав в художній школі Олекси Новаківського, яка іс¬ 
нувала з 1923 по 1933 р. Незважаючи на те, що сам О. Новаківський був 
прихильником експресіонізму, чимало вихованців його школи продо¬ 
вжували розвиток імпресіоністичних тенденцій у власній творчості. 

Загалом, львівська школа 1920—1930-х рр. була тісно пов’язана 
з європейськими художніми центрами і її представники — чи то з 
об’єднання “Артес”, які орієнтувалися переважно на краківську мис- 
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тєцьку школу, чи з “АНУМ” — Асоціації незалежних українських мит¬ 
ців, що мала безпосередні контакти й спільні виставки з художниками 
Італії та Франції, — працювали практично у всіх напрямках, пошире¬ 
них на той час у світі. 

Прикро, але примусова уніфіїсація мистецького методу торкнулася у 
передвоєнні та повоєнні роки й західноукраїнської школи. Ті ж самі мо¬ 
тиви “оновлених сіл”, схильність до штучного оптимізму, натуралізм і сі¬ 
руватий колорит, що з’явилися на початку 1930-х рр. на Східній Україні, 
проникають тепер до творчості львівських митців. Деякі з них продовжу¬ 
ють працювати у звичній манері, проте їхні твори не потрапляють до ви¬ 
ставок, хтось намагається пристосуватись до нових обставин. 

Показовим є біографічний нарис І. Труша, написаний старим майстром 
у 1940 р., перед останньою персональною виставкою, яка стала посмерт¬ 
ною, де він вельми обережно зізнається у своєму захопленні імпресіоніз¬ 
мом Я. Станіславського і ніби виправдовуючись, зазначає, що “цей сно¬ 
бізм продовжувався у мене, на превеликий жаль, кілька років” [23]. 

Вільнішою у використанні кращих традицій європейського мистецтва 
виявилася школа закарпатських художників, шо виразно сформувалася 
й показала себе вже в повоєнні роки. Завдяки своєму лідеру і наставнику 
А. Ерделі, який багато працював в європейських художніх центрах, зокре¬ 
ма, у Парижі, закарпатські живописці сміливо відкинули штампи акаде¬ 
мізму і залучили до своїх творів увесь арсенал пленерних, колористичних 
засобів імпресіоністичного та постімпресіоністичного мистецтва. 

Водночас вони збагатили український живопис тонким відчут¬ 
тям природи свого краю, ретельно збереженими традиціями народ¬ 
ного мистецтва. І представники старшого покоління — А. Ерделі та 
Й. Бокшай, і більш молоді митці — А. Кашшай, 3. Шолтес, А. Коцка 
та і нші , при всій неповторності творчого обдарування кожного з них, 
виявили ряд спільних рис, які дозволяли з першого погляду відрізни¬ 
ти на виставках твори художників ужгородської школи. їм була прита¬ 
манна яскрава декоративність, підвищена виразність дзвінких, чистих 
кольорів, неповторна гама синіх, бузкових, рожевих, червоних й жов¬ 
тогарячих тонів. Серед тональних, здебільшого пленеристичних творів 
українських живописців 1950-х рр., закарпатські майстри відрізнялися 
живою, неповторною і розкутою творчою манерою, широким вико¬ 
ристанням здобутків світового мистецтва. 

Закінчивши мистецтво XIX ст., імпресіонізм створив підґрунтя для без¬ 
кінечного прогресу, для невпинного руху вперед, оскільки разом із змінами 


157 



Натал ія АСЄЄВА __ 

людської особистості відбуваються й зміни у її враженнях, світосприйнятті, 
у прихильності до нових форм висловлювання, зрештою — до незвичних 
кольорів та ліній. Звільнення від умовностей академізму, проголошене імп¬ 
ресіонізмом, призвело до звільнення від умовностей її в самому творчому 
мисленні XX ст., відкрило простір для повалення стереотипів, яке продо¬ 
вжило мистецтво авангарду 1910—1920 рр., що в Україні навіть декларатив¬ 
но ототожнювало себе з імпресіоністами. 

Свіжість першого враження, що дозволяє схопити неповторне та 
характерне, ідея краси повсякденної дійсності, єдності людини та ото¬ 
чуючого середовища стали настільки важливим і цінним надбанням 
живопису, що не могли піти у небуття разом з імпресіонізмом — вони 
природньо увійшли до мистецької мови багатьох наступних поколінь 
художників. Важко назвати українського пейзажиста, який би оминув 
ці основоположні принципи імпресіонізму. 

Вперше створивши картину повсякденного життя великого міста, 
імпресіоністи дали поштовх розвитку урбаністичного пейзажу, що в 
українському мистецтві розвивався протягом всього XX сторіччя, дав¬ 
ши низку найрізноманітніших новаторських знахідок та рішень. 

Велику роль в українському мистецтві відіграв започаткований 
імпресіоністами ліричний пейзаж-етюд, що став окремим різновидом 
пейзажного жанру. 

Розвинувши пленерні пошуки барбізонців та розробивши закінче¬ 
ну систему пленеру, висвітливши палітру, імпресіонізм докорінно змі¬ 
нив живописну мову, визначивши її лад на декілька десятиліть вперед. 
Досягнення імпресіонізму в галузі відтворення світла, розкладу тону на 
чисті кольори стали абеткою для живописців наступних часів і увійшли 
до арсеналу загальної художньої культури, а корпусний мазок, відкри¬ 
та живописна поверхня, що теж були започатковані імпресіонізмом, у 
XX ст. застосовувались навіть при створенні офіційних полотен ревни¬ 
ми прихильниками соціалістичного реалізму. 

В українському мистецтві надбання імпресіонізму знайшли сприят¬ 
ливий грунт і мали особливості, що відрізнялися від подібних тенденцій 
у інших мистецьких школах. По-перше — це дуже довгий період побуту¬ 
вання характерних ознак імпресіонізму в різних видах художньої творчос¬ 
ті — вони існували аж по 30-ті рр. XX ст., ставши згодом рисами мистець¬ 
кої мови і навіть епізодично повертаючись у другій половині століття. 

По-друге, український варіант імпресіонізму відрізняло різнома¬ 
ніття проявів у різних регіональних школах, чого не було, наприклад, 
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в російському мистецтві. Різні форми поєднання імпресіонізму з ін¬ 
шими течіями і напрямками в мистецтві Східної та Західної України, 
відмінні риси його прояву у Закарпатській художній школі створюють 
складну та цікаву картину імпресіоністичних ремінісценцій. 

Нарешті, дуже важливим для українського мистецтва XX ст. був 
фактор культурного наступництва, коли до кола фундаментальних фа¬ 
хових знань залучалися кращі досягнення світової художньої культури, 
зокрема надбання імпресіонізму, і дбайливо, незалежно від соціаль¬ 
ної погоди, передавалися від вчителя до учня протягом ряду поколінь, 
формуючи образ національної мистецької школи. 
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УКРАЇНСЬКИЙ АВАНГАРД 

Українська школа авангарду почала функціонувати на початку XX 
ст., маючи активні притягальні ланки з авангардом російським і євро¬ 
пейським. Вивчаючи його генезу і роль, відома дослідниця Валентина 
Маркаде свідомо вийшла поза усталені схеми локальних уявлень про 
мистецькі явища і окремі школи і в світлі власних спостережень, 
на підставі багатьох документів, фактів сфокусувала увагу до карти 
українського авангарду, розмежувала його дію у Парижі, в Україні, 
у Москві та Санкт-Петербурзі [1]. Ця карта мала свій історично- 
життєвий вимір і зумовлена була проблемою вияснення мистецької 
правди і об’єктивної істини, що узгіднювала, скажімо, сутність ваг- 
нерівської ідеї Ое5атікип5І\Уегк’е (синтетичного мистецтва) з пробле¬ 
мою цілісного мистецтва, і одне, і друге означували точку зору як таку, 
що прагнула осягнути істинне. У поглядах інтерпретаторів істинне 
нерідко звужувалося до локального в той час, коли на зорі XX ст. іс¬ 
тинне у переконливих діях креаторів не претендувало на локальність, 
а зумовлювалося ціннісною шкалою погляду на мистецький всесвіт, 
тобто за спектр дії обиралося нове мистецтво як таке. 

Дефініція української карти з 60-х рр. XX ст. привертала погляд 
дослідників в ракурсі з’ясування істини, тому шо в численній літера¬ 
турі російський авангард означував єдиний вимір екзистенції ново¬ 
го мистецтва. У полі спостережень були Санкт-Петербург і Москва, а 
Київ аніскільки не брався до уваги, і тому українські митці в такому 
тлумаченні ставали митцями російськими [2]. Про українську шко¬ 
лу авангарду, українське авангардне мистецтво по суті висловився 
Жан-Клод Маркаде під час організації виставки українського аван¬ 
гарду в травні-червні 1993 р. у мюнхенській Уіііа 8іиск [3]. Тулузька 
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виставка (Франція) українського авангарду розширила знання про 
коло дослідників, зацікавлених українським авангардом, і донесла до 
французького читача їх імена, окрім наявних подружжя Маркаде (Ш. 
Бойко — Польща, А. Наков — Франція, М. Мудрак — США) [4]. 

Авангардне мистецтво виглядає повнокровним у сфері компара- 
тивістичних тлумачень його становлення й розвитку, бо якраз творці 
авангарду, мистецька практика вели до мистецької дегерметизації, при¬ 
наймні, в цій галузі об’єкти, явища, персонали були взаємопов’язані 
предметом інспірації. Формулою авангардових мистецьких пошуків 
стала реорієнтація, що поставила межу між традицією XIX ст. та ін¬ 
новаціями нової доби, що була привнесена міфом Ейфелевої вежі, 
важливими відкриттями в галузі фізики і техніки, народженням кіне¬ 
матографа. На початку XX ст. людина вперше піднялася в повітря — у 
простір нових ідей, що вибрунювали в тиші самітника з провансаль¬ 
ського Екса, були зваблені мешканці паризького “Вулика” чи київ¬ 
ські ентузіасти “Кільця” та “Ланки”. Моделі пізнання авангарду були 
закорінені в теоретично-критичні потоки думок і поглядів, на той 
час новаторських, а нині таких, що стали знаком традиції. Авангард 
створив власну автономію, минаючи пору дитинства в той спосіб, що 
одразу безапеляційно заявив про готовність перейти рубікон форму¬ 
вання й зайняти місце класичної мистецької формації. Його історія 
не була вписана в поняття тривалої історичної дії — це був стрімкий 
злет, це було панорамне розгалуження стилів, манер, напрямів, шкіл 
з вектором творення чогось нового, не такого, з яким глядач зустрі¬ 
чався досі. 

Формація українського авангарду, як і авангарду усіх європей¬ 
ських народів, складає одне нероздільне ціле, позначене певними на¬ 
ціональними відмінами і особливостями [5]. Його генеза та розвиток, 
пов’язані з розумінням законів еволюції нового мистецтва і худож¬ 
ньої культури в цілому, а також радикальним запереченням реалізму і 
натуралізму XIX ст., припадають на перші три десятиріччя XX ст. 

Мистецький розвиток, шо вів своє літочислення від ренесансо- 
вих стилів і концептуалізації класицистичних форм, в Україні, здава¬ 
лось, припинив існування. Перед очима новаторів відкрилася краса 
забутих первісних культур Єгипту, Візантії, середньовіччя. Київської 
Русі і, звичайно, глибинних нашарувань народного мистецтва, що не 
вписувалися в теорію класичної євроцентристської культури. На зорі 
XX ст. розширилося розуміння еволюції мистецтва, постало питання 
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про якісно нові обрії образотворчої культури, несподівано розкрили¬ 
ся нові шляхи, що пропонували для непосвячених новатори. Те, що 
колись здавалося вічним, раптом втратило традиційну рівновагу, по- 
ступаючись місцем перед напором нових рушійних мистецьких сил, 
що відкидали тему в ім’я онтологічної відрубності. В Україні розви¬ 
ток авангарду спричинений національно-культурними процесами, 
інтенсифікацією мистецького життя: наявністю розмаїтих стильових 
груп, шкіл, напрямів, зростанням виставочної діяльності, виходом 
певних кіл на міжнародну арену. Таким чином, на початку століття в 
Україні був підготовлений грунт, який підживлював якісний перехід 
до візуально-пластичних форм. 

У розвитку українського авангарду, його класичного періоду, роз¬ 
різняються два етапи еволюції: перший, який захоплює пізній пері¬ 
од модерну, сецесії, окреслюється 1908—1914 роками і переплетений 
генеруванням пластичних ідей Європи. Поштовх для другого етапу 
еволюції авангарду в Україні дали події 1917-го року, що викликали 
приплив нових сил у мистецтво, літературу, супроводжуваний уто¬ 
пічними сподіваннями про революцію в галузі мистецтва і культури. 
Магістральні лінії українського авангарду в цей час тісно перехрещу¬ 
валися з російськими, проте не меншою мірою були пов’язані з аван¬ 
гардними уподобаннями європейських мистецтв. 

Прорив периферійного герметизму в мистецтві відбувався на ба¬ 
гатьох рівнях: контактному — супроводжувався наявністю тісних 
взаємин з міжнародними авангардними рухами; 2) освітньому — ви¬ 
кликаний діяльністю мистецьких шкіл, наприклад М. Мурашка, О. 
Екстер у Києві, Л. Підгородецького, О. Новаківського — у Львові, О. 
Архипенка — у Берліні, Парижі, М. Бойчука — у Парижі; 3) стильової 
трансформації — спричинений змінами художніх напрямів, що схиль¬ 
ні до “групового теоретизування” [6], виголошення художниками- 
авангардистами колективних маніфестів на захист певної мистецької 
практики, “це той зміст, який вони прагнуть зафіксувати в творах саме 
як життя, це і їх побут, і акт художнього життєтворення одночасно” 
[7]. Отже, вихід за межі локального традиціоналізму в мистецтві озна¬ 
чав прагнення мистецьких груп змінити стару форму. Новаторські по¬ 
чинання Ван-Гога, Ж. Сера, Сезанна та їх численних послідовників у 
галузі кольору, форми та просторового середовища послужили бага¬ 
тьом митцям трампліном для звільнення від тогочасних канонічних 
уявлень про закони руху мистецтва і ставили перед ними завдання ви- 
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явлення нових механізмів образності. Рішуче розривався вузол, шо 
тримався на правилах академізму. 

Витоки авангардизму, фундаментальні новації слід шукати в 
мистецтві символістів, які мали широкий ареал діяння — від гли¬ 
боких символізуючих медитацій М. Врубеля, А. Бекліна, А. Мунка 
чи Я. Мальчевського до художників “під знаком модерну” [8], що 
у творчості керувалися засадами Молодої Польщі, створивши на¬ 
дійну неоромантичну лінію сецесії, яка в різних країнах мала різні 
терміни (1’аП поиуеаи, їи§епсі$Ш, модерн). Творчість М. Жука чи О. 
Новаківського, М. Сосенка, П. Холодного, що виявляла засади, які 
виразно проглядали у композиціях С. Виспянського, Ю. Мегоферра 
чи В. Тетмайєра або того ж Яна Станіславського, шо симпатизував 
нашим мистецьким рухам, — ця творчість була збуджена ферментами 
краківського символізму і сецесії. Символізм російських письмен¬ 
ників, митців мав неабиякий вплив на ми-''" зцькі формування укра¬ 
їнських художників, зокрема, О. Архипенка, О. Грищенка, хоча слід 
пам’ятати сказане Валентиною Маркаде, шо становлення російсько¬ 
го авангарду пов’язане середовищем “митців українського походжен¬ 
ня”. І до них в першу чергу належали К. Малевич, В. Татлін і, звичай¬ 
но, Архипенко. 

Ми не можемо оминути антитрадиційну діяльність Салону 
Володимира Іздебського (1882—1965) в Одесі протягом 1909—1911 рр., 
який розгорнув активну діяльність по об’єднанню авангардних сил 
Європи. З цією метою скульптор Іздебський разом з Кандинським 
організували ряд виставок, випустили спеціальний номер “Салону”, 
де стверджувалося: “Нове мистецтво здобуло повнокровність і силу і 
стало єдино живим та обнадіюючим” [91. 

Нове мистецтво на виставці в грудні 1909 р. в Одесі (746 творів 141 
художника), а потім у Києві, Петербурзі, Ризі представляли Ж. Брак, 
Валлатон, Глез, Ван-Донген, Д. Бурлюк, І. Білібін, О. Екстер, 
В. Кандинський, Г. Нарбут, С. Колесников, А. Матіс, Вламінк та ба¬ 
гато інших. Салон 1909 р. був задуманий як культурний осередок, де 
мали проводитися лекції, літературні вечори, вистави, концерти. 

Салон Іздебського був виявом протесту проти усталеного мистець¬ 
кого пуризму із законсервованим пієтетом до академізму. У катало¬ 
зі з вступною статтею “Без назви” означувалося: “Від академізму до 
імпресіонізму через Голгофу помилок йде мистецтво до нового від¬ 
родження. До великого синтезу прямує мистецтво. Художник розбив 
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старі форми, володіє таємницею фарб і ліній. Він шукає нового син¬ 
тезу <...> Мета нинішнього “Салону” подати картину сучасної худож¬ 
ньої творчості”. В ряді лекцій (“Про завдання сучасного малярства”, 
“Сучасне мистецтво і місто”, “Про Оскара Уайльда”), а також статей 
і виступів В. Кандинського відкидалися старі засади творчості і зву¬ 
чали гасла, звернені до нових форм пластики: “Принцип внутрішньої 
необхідності становить єдино незмінний закон мистецтва по суті 
[10]. Кандинський виконав обкладинку каталогу до другого Салону 
(1911 р.), а також зробив спеціальну афішу на літографському камені. 
На виставці Салону 1914 р. Кандинський експонує чисті абстракції, 
зімпровізовані напругою почуттів (“Композиція № 7”, “Картина з бі¬ 
лими ліліями”, “Імпровізація), що відбивають його погляди на маляр¬ 
ство, негативне ставлення до попередніх стилів, серед яких, за ним, 
“навіть імпресіонізм був природним завершенням натуралістичного 
прагнення у мистецтві” [11]. Це відповідало запрограмним засадам 
Салону, що були оприлюднені в каталозі до виставки 1909 р. в Одесі, 
де наголошувалося: “Живопис <...> це засіб створювати інший світ, 
небачений, нереальний”. 

Відзначимо багатогранну роль одеських Салонів Іздебського у про¬ 
паганді кращих здобутків європейського авангарду в Україні, шо не мо¬ 
гло пройти безслідно. Разом з тим Салони через економічні причини 
не могли реалізувати намірів стосовно колекціонування пропагованих 
ними творів. Але заслуги Салонів у розповсюдженні, згуртуванні і по¬ 
дальшому розвитку українського авангарду незаперечні. Не випадково 
1913 р. П. Ковжун з В. Семенком засновують у Києві групу футуристів. 
Через рік киянин О. Богомазов силами прибічників організовує разом 
з О. Екстер виставку з символічною назвою “Кільце”. 

“Принцип внутрішньої необхідності” у Салоні Іздебського 
Кандинський проголошував молитвою мистецтва, що відповідало 
творчим настановам і екзерсисам К. Малевича. Згадаймо його лист 
до Матюшина 1913 р.: “Ми дійшли до заперечення розуму, але запе¬ 
речили розум через те, що в нас зародився інший, який у порівнянні 
із запереченим нами може бути названий “заумним”, у якого також є 
закон, і конструкція і сенс, і тільки пізнавши його, в нас, будуть праці, 
побудовані на законі справді новому, “заумному” [12]. Цей “принцип” 
Кандинського цілковито відповідав естетичним уподобанням теоре¬ 
тиків футуризму поета Б. Лівшиця і Д. Бурдюка, шо зміцніли після 
того, як той виставився разом з французькими новаторами в Салоні 
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Іздебського: “У 1908 р., коли Бурлюки вперше з’явилися зі своєю 
виставкою в Києві, я ще не був знайомий з Екстер і мало цікавйвся 
сучасним малярством, — ділився у споминах живий свідок станов¬ 
лення авангарду Б. Лівшиць. — Тільки наступного року, відвідуючи 
Олександру Олександрівну, я в неї на квартирі побачив зо два десятки 
картин, що залишилися від “Ланки”... Виставка Іздебського відіграла 
вирішальну роль у переломі моїх мистецьких смаків і поглядів, — зга¬ 
дував Б. Лівшиць, — вона не тільки навчила мене бачити малярство... 
а й наблизила мене до малярства, так би мовити, “зісередини”, з боку 
завдань, що стоять перед сучасним художником. 

...Це була нова філософія, героїчна естетика, що скидала усі вста¬ 
новлені канони...” [13]. 

На узбіччі мистецьких доріг, у Боярці під Києвом, 1914 р. прийшов 
до подібних висновків О. Богомазов: “...рівень картини визначається 
ступенем самостійного розпорядження Художником відчуттями, які 
отримані від елементів об’єкта, владою над ним... шлях розвитку есте¬ 
тичного хвилювання, а, значить, і Картини історично розпадається на 
такі етапи: 

1) Повне несвідоме підкорення об’єкту. 

2) Свідоме підкорення об’єкту. 

3) Свідоме розходження з об’єктом 

або 

1) Картина наближена до співпадання з об’єктом. Мистецтво при¬ 
мітивів. 

2) Картина, що співпадає з об’єктом. Реалістичне мистецтво. 

3) Картина, що розходиться з об’єктом. Нове мистецтво. Усі ці три 
етапи розвитку естетичного хвилювання і Картини... відбивають роз¬ 
виток свідомого ставлення художника до елементів об’єкта, його праг¬ 
нення до свободи творчості і логічно відбиваються в Картині” [14]. 
Висловлюємо припущення, що, взявши участь у виставці “Кільце”, 
О. Богомазов не міг не чути про успіх виставки Зесііоп Б’ог і виданої 
1912 р. книжки Глеза і Метценже “Ои СиЬівше”, що мала успіх у сві¬ 
ті і була одразу перекладена в Англії, США, Німеччині і Росії. У Росії 
вона з’явилася 1913 р. в двох перекладах — М. Волошина у Москві і 
М. Матюшина у Петербурзі. Останній зробив також коментар за учас¬ 
тю поетів “Гілеї”, цитуючи при цьому відомого на той час філософа 
П. Успенського [15]. Таким чином, ідеї нового мистецтва з його сти¬ 
льовими відмінами нуртували на континенті Європі як протест проти 
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схематизму багатьох старих течій, починаючи від академізму і закінчу¬ 
ючи символізмом. У цьому плані ідеї Богомазова логікою заперечен¬ 
ня академізму і натуралізму були суголосні з ідеями аналізу мистецтва 
Г. Аполлінера і В. Кандинського, напружені роздуми якого про духо¬ 
вне в мистецтві мали своїм кінцевим результатом такі слова: “У дій¬ 
сності ж не та картина “добре написана”, яка вірна в своїх цінностях 
(неодмінне уаіеиге французів), або яка майже науковим способом роз¬ 
ділена на “холодне” і “тепле”, а та картина “добре написана”, яка живе 
внутрішньо повним життям. Так само і “добрим малюнком” є тільки 
такий, в якому нічого не може бути змінене без того, щоб не знищува¬ 
лося це внутрішнє життя” [16]. 

У Салоні Іздебського говорилося про Нове мистецтво, футуристи від¬ 
стоювали Нове мистецтво. Зрештою про “зближення до цілком Нового 
мистецтва” [17] писав Г. Аполлінер у книжці “Художники-кубісти”. 
Щомісячник “Нове мистецтво” 1914 р. задумав видавати в Парижі 
О. Архипенко, сповіщаючи про це в листі до Ф. Марінетті (від 26.10.1913) 
[18]. Він розраховував на співпрацю з однодумцями Ж. Браком, П. 
Пікассо, Ф. Леже, Г. Аполлінером та іншими. Акти народження Нового 
мистецтва сповідував у знаменитому рукописі “Живопис та елементи” 
О. Богомазов. Зауважимо принагідно, в усіх випадках мистецтво квалі¬ 
фікувалося як “Нове” з великої літери, що обумовлювалося особливим 
пієтетом митців до програми творчих пошуків. Нове — в розумінні мис¬ 
тецький санктуарій. У1907 р. папа Пій X видав енциклику проти “модер¬ 
ністів”, в якій переніс поняття модернізму до релігійної сфери, закида¬ 
ючи інтелектуалістам відступництво від віри і небезпеку перед шизмою, 
що викликало іронічну посмішку Аполлінера в його “Зоні”: 

Грецька і римська античність тобі обридла 

В Європі лише одне християнство розквітає свіжо 

І з-поміж усіх європейців ви, Пій X, 

ближчий, ніж інші, до модернізму [ 19]. 

В дусі клерикальної філіпіки проти О. Архипенка виступив карди¬ 
нал Венеції, бо на його думку той знущався над людською постаттю, 
деструктурував тіло. 

Іронія Аполлінера над клерикалами змінювалася захватом від при¬ 
мітиву Руссо, ярмаркової секундової культури, від магічних афри¬ 
канських різьблень, розбитих на площини, прикрашених тканинами. 
Надходила ера кубізму-модернізму, що став одним з основних принци- 
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пів структуралізації предмету і матеріалу. Кубізм в уяві його прихильни¬ 
ків і став синонімом Нового мистецтва. 

На початку століття провідні мистецькі осередки України активно 
втягуються в орбіту європейського авангарду. Вихованці Рисувальної 
школи М. Мурашка О. Архипенко, О. Богомазов, О. Екстер, 
А. Лентулов, А. Маневич вирвали мистецтво з лещат містечкового 
провінціалізму. З формального боку це було виявом мистецької кор¬ 
порації новаторів, що спалювали за собою мости. Відомо також, що 
1908 р. в Києві силами братів Бурлюків, О. Екстер була організова¬ 
на виставка “Ланка”, яка декларувала спорідненість з новаторськи¬ 
ми прагненнями паризьких колег (експонувалися на ній Ларіонов, 
Гончарова, Богомазов і Баранов-Россіне). Правомірним є тверджен¬ 
ня В. Маркаде — і про це ще не раз слід наголосити, — що витоки за- 
гальноросійського авангардизму “треба шукати в середовищі митців 
українського походження” [20]. На цьому шляху кардинальних пошу¬ 
ків і радикальних змін небуденною виглядає постать О. Екстер, “емі¬ 
сара французького мистецтва в Росії” [21], як її жартівливо величали 
друзі. У спілкуванні з П. Пікассо, Г. Аполлінером, Ж. Браком вона 
засвоювала азбуку кубізму, знайомство з італійськими футуристами 
посилило її футуристичні симпатії. 

Французькі дослідники відзначають роль народної культури 
України — обрядів, звичаїв, народної творчості, а також візантійсько- 
давньоукраїнських традицій у формуванні світоглядномистецьких 
поглядів українських авангардистів. Так було з Сонею Делоне-Терк, 
чиї зв’язки з родинною культурою позитивно вплинули на маляр¬ 
ство Робера Делоне. Так було з багатьма іншими. О. Екстер разом з 
О. Прибильською, Н. Давидовою організувала відродження мистець¬ 
ких промислів у селах Скопці і Вербівка на Київщині, створивши для 
майстринь-вишивальниць унікальні зразки — самобутній етап розви¬ 
тку новітнього мистецтва, а народні майстрині зі своїм багатовіковим 
досвідом мали прямий вплив на творчість художниці. 

Для Вербівки російська безпредметниця Л. Попова виконала ряд де¬ 
коративних наклейок, що мали слугувати як зразки для вишивальниць. 
Ці ескізи, безпредметні за своєю основою, включали “гру” геометрич¬ 
них елементів — прямокутників, трикутників, квадратів та інших про¬ 
сторових форм, що накладалися одна на одну і чергувалися на площині 
у строгій послідовній системі. Велика роль відводилася співвідношен¬ 
ню кольорів, шо гармонійно організовували композиційний простір. 
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Слід мати на увазі, що український фольклор в його найширшому 
розумінні, в тому числі народне мистецтво, служили важливим чин¬ 
ником колоризму авангардистів України. Та й не лише України, тому 
що російські авангардисти також перебували у сфері цієї емоційної 
дії, що засвідчує творчість О. Розанової, Н. Удальцової, К. Васильєвої 
та ін. Досить послатися на зізнання К. Малевича, щоб збагнути силь¬ 
ний фактор спливу народного мистецтва на професійне: “Я відчув 
якийсь зв’язок селянського мистецтва з іконним; іконопис — форма 
вищої культури селянського мистецтва. Я зрозумів селян через ікону, 
зрозумів їхній лик не як святих, але простих людей” [22]. 

Повертаючись до проблеми розвитку кустарних промислів, що 
відроджували через турботу діячів земства, необхідно пам’ятати, що 
художники авангардистського спрямування одними з перших взя¬ 
лися за справу оновлення народного мистецтва. І О. Екстер, і О. 
Прибильська збирали кращі зразки, виготовляли ескізи для виши¬ 
вальниць, килимарниць Скопців, Вербівки, сприяли популяризації 
народної культури в світі. Російські, українські авангардисти активно 
включилися в організацію виставок народного мистецтва (вишивки, 
килими з Вербівки, Скопців у Москві, Берліні, Парижі) [23]. Народне 
мистецтво сформувало романтично-поетичну лінію авангарду Марії 
Синякової з Харкова. Зрештою, і “Бубновий валет”, і “Ослячий хвіст” 
робили ставку на народну творчість. 

У Парижі на вищій стадії неопримітивізму знаходився М. Бойчук. 
Аполлінер, аналізуючи його твори в Салоні незалежних, відчув і ви¬ 
словив переконання, що своєрідну манеру мистецтва приїжджих 
художників з України слід шукати у витоках української народної 
культури. 

У контексті мистецьких зв’язків і розвитку мистецьких стилів 
недослідженою є діяльність киянина Сергія Ястребцова (знаного у 
Франції як Серж Фера) та його двоюрідної сестри баронеси Олени 
Еттінген, які разом з Аполлінером викупили у Андре Біллі журнал 
“8оіте§ сіє Рагі$” [24] (виходив до 1914 р.), перетворивши його в ор¬ 
ган авангардизму. На сторінках видання публікувалися новатори з 
України, О. Екстер. Приїжджі з Києва художники добре знали буди¬ 
нок на бульварі Берт’є, де мешкали С. Фера та О. Еттінген. До речі, 
вона разом з Альфредом Ярри, Ремі де Гурмоном, Г. Аполлінером на¬ 
лежала до тих, які відкрили і підтримували митника Т. Руссо. До ре¬ 
дакції журналу охоче сходилися Шагал, Екстер, Архипенко, Сюрваж, 
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Соня Терк, Баранов-Росіне, Гончарова, Ларіонов [25]. Архипенко в 
цьому середовищі був одним з найбільш шанованих. 

Численні пейзажі, натюрморти О. Екстер, намальовані нею в Парижі 
або Москві, несуть відбиток впливів української народної культури, 
трансформованої через акції кубо-футуризму. Ці акції вміщали велику 
енергію, що вимагала диференціації загальної площини полотна, як у 
картині “Міст Севр” [26]. Конструкція в ній тримається на протидії су¬ 
перечностей, що виникають у процесі зіткнення незалежних одна від 
одної, але пов’язаних площин. 

Досвід підказував художниці потребу подальшого руху в бік 
суб’єктивізму малярської площини, яка в найсміливіших просторових 
виявах, наприклад, у К. Малевича, мала дійти до космічної безконеч¬ 
ності. Екстер керувалася також відкриттями російських безпредметни- 
ків К. Малевича, Л. Попової, О. Родченка та ін. 

Українські художники, серед них передусім О. Архипенко, вписали 
ряд важливих сторінок до історії авангардових рухів, були причетними 
до розвитку основних мистецьких напрямів початку століття. 

Архипенко з’являється в Парижі 1908 р. і активно вписується у мис¬ 
тецьке середовище, що було причетне до вироблення засад аналітично¬ 
го кубізму, стає одним з основних учасників “Бесііоп Ц’ог” [27]. Це дало 
право йому висловитися з об’єктивною прямотою: “Я співпрацював у 
творенні кубізму в Парижі в 1910 — разом з групою митців, між якими 
я був наймолодший” [28]. Стосунки Г. Аполлінера і О. Архипенка мо¬ 
жуть пролити немало світла, доповнити сучасні уявлення про витоки 
кубізму і неопримітивізму в Україні. Поліхромні твори, скульптури з 
порожнім отвором, конкейви, використання різних матеріалів у плас¬ 
тиці майстра з берегів Дніпра захоплювали шанувальника мистецтва в 
кварталі ріки Сени. 

Якщо Г. Аполлінер стверджував у книзі “Художники кубісти. 
Естетичні роздуми”, що “Франція відіграє таку роль, яку Італія віді¬ 
гравала у давньому малярстві” [29], то це означало, що вісь Париж 
— Європа і, зокрема, Україна на початку XX століття мала динаміч¬ 
ну притягальну силу. Париж для молодої мистецької парослі з України 
був Меккою мистецького життя, а паризькі Салони вабили новизною. 
У Парижі народилося й пробивало собі шлях Нове мистецтво (воно 
справді було з неологізмами — футуризм, кубізм, орфізм), туди скерува¬ 
ли свій зір О. Архипенко, який блискуче виставився в галереї де Босі на 
вулиці Боеті в експозиції “Золотий перетин”, М. Бойчук, С. Левицька. 
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Справді щиро вірив Аполлінер у зорю нового мистецтва, підтримавши 
і Бойчука з його учнями, і Софію Левицьку: “Нові молоді митці хочуть 
тепер реалізувати остаточні твори”. 

Аполлінер, оглядаючи Салон Б’Іпдерепдапіз (Незалежних), кві¬ 
тень 1911 р., у розділі “Росіяни”, поруч “з адептом неовізантинізму 
Бойчуком” (про нього, а також Касперовича і Сегно, а окрім них, і 
С. Левицьку він згадував 1910 р. у рецензії на 26-ту виставку Салону, де екс¬ 
понувалося 6000 творів) відзначає О. Архипенка, “який має талант [ЗО]. 

У березневому номері каталогу сімнадцятої виставки берлінської га¬ 
лереї “Оег $1игт” (1914) Аполлінер опублікував передмову “Олександр 
Архипенко”, яку пророчо розпочав такими словами: “У скульптурі 
Архипенко шукає передусім чистоту форми. Він прагне відшукати над¬ 
то абстрактно, надто символічно, по-новому і спроможний це моди¬ 
фікувати по-своєму”. Говорячи про духовність мистецтва, про релігій¬ 
ні впливи на Архипенка, який творить щиро, маючи дитячий погляд 
(чистота сприйняття “сіе$ іта§е$ ріеизез еі паіуе$” — образів сакраль¬ 
них і наївних. — О. Ф.), критик дошукується витоків в орієнтально- 
міфологічному мистецтві, у містичній чистоті єгипетської пластики, 
у африканських ідолах, китайському мистецтві. Звичайно, молодий 
скульптор не творить “для насолоди очей, але для свого духу” для від¬ 
криття абстрактних форм і “реалізації синтетичної пластики”... і роз¬ 
глядаючи далі “Саломею”, “Два корпуси”, “Мовчання”, “Червоні 
танці”, закриває тему кодовою мелодією: “Твори Архипенка сповнені 
гармонії, величного акорду” [31]. 

Наступні велемовні реляції Аполлінера на цю тему в березнево¬ 
му журналі Херварта Вальдена “Нег 5Шпп” (1914) з оказії експозиції 
Архипенка, який на його переконання “реконструює реальність”, бо 
“Його мистецтво дедалі більше наближається до абсолютної скульпту¬ 
ри, яка одного дня зіллється з абсолютним живописом: архітектурою, 
щоб постати як чиста пластика” “над усіма стилями, усіма техніками і 
засобами (де Юи$ Іеь 8Іу1е$, де Юиіев Іез ІесЬпіяиез еі тоуепз)” “...І зно¬ 
ву — звишєний акорд: “Ауєс раззіоп, іі Ігауаіііе г 1а §епс$е де зоп ідеаі: 
“Ба геаіііе”” [32]. На цей раз в об’єкті уваги критика стали скульптури 
“Саломея”, “Купальниця”, “Мовчання”, “Жінка, яка сидить”. І зно¬ 
ву свіжі Аполлінерівські реляції від 4 липня 1914 р. з берлінської га¬ 
лереї “Буря”, де експонувалися А. Глез, Ж. Метцінже, Дюшан-Війон 
і Ж. Війон, а з-поміж іноземців М. Шагал і О. Архипенко як “про¬ 
тагоніст нової пластики з трьома сміливими і чарівними скульпту- 
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рами” [33]. Сміємо думати, що в цьому році берлінці мали змогу по¬ 
знайомитися з Давидом і Володимиром Бурлюками, що виступили на 
Першому німецькому осінньому Салоні в галереї “Оег 5Шгш” (1913), 
зокрема Д. Бурлюк показав свого “Козака Мамая”, а також Василем 
Кандинським. 

Своєї думки про Архипенка Аполлінер не змінив ніколи і залишав¬ 
ся завжди вірний своїм переконанням і оцінкам про його “нове мис¬ 
тецтво” в Парижі, повсякчас підтримуючи скульптора, а інколи навіть 
ризикуючи власною працею в газеті. 

Входження Архипенка на карту паризького авангарду було стрім¬ 
ким, рішучим і сміливим, без оглядин на традиції скульптури XIX ст. І 
його сприймали, розуміли, підтримували, хоча перепони і були, як рів¬ 
но ж негативні реляції в пресі, і карикатури на його інновації. У Салоні 
незалежних 1914 р. ствердження потуги кубізму в скульптурі здійсню¬ 
валося завдяки йому. “Сенсаційними видаюг' ~я скульптури Архипенка 
і Баранова-Россіне: в них вперше поєднані рухомість, поліхромія; про¬ 
зорість скла співмірна з яскравими поверхнями полірованого металу 

— напишуть через сімдесят років Ж.-Ю. Мартен і К. Наггар [34]. 

На цьому Салоні зустрілися брати Бурлюки, Екстер, Малевич, гар¬ 
туючи смак у кубофутуризмі або неопримітивізмі (Давид Бурлюк ви¬ 
ставляє “Дирижера”, “Портрет в турецькому стилі”, “Примітив”, айого 
брат Володимир подивляє публіку такими творами: “Святий Георгій”, 
“Автопортрет у подвійному ракурсі” (Блакитне з помаранчевим), 
“Чюкурук”; К. Малевич — “Самовар”, “Портрет Клюна”, “Ранок на 
селі після зливи”, Екстер — “Москва”) [35]. Рецензуючи твори худож¬ 
ників у Салоні, Аполлінер серед усіх з радістю відзначив на сторінках 
“Е’іпІгапзщеапГ (“Непримиримого”) Архипенка-новатора, шо “ро¬ 
бить поліхромні скульптури з різних матеріалів: скла, дерева, металу, 
які з’єднує в спосіб новітний і вдалий” [36]. 

Авангардні амбіції Архипенка зближували Парижі Київ. Приблизно 
тоді ж у Боярці під Києвом О. Богомазов писав: “Невидима боротьба 
живописних елементів так чарує і захоплює, коли її зведено художни¬ 
ком до єдиного живописного цілого”. Ті самі спостереження, шо і в 
Архипенка, — про пластичну цілість, візуальну цілість. 

Цінили Архипенка у першій третині XX ст. і в Україні. П. Ковжун 
пише про нього статтю, готуючи монографічне дослідження. Відвертим 
пропагандистом методів образності Архипенка виступав М. Вороний 

— пропагандистом цих пластичних ідей, шо вели скульптора до “по- 
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вітряних пауз”, до “порожньої форми”, — усього, що витворило зна¬ 
мениту Архипенкову “пластику творів”. Але і це не заспокоїло його, 
Архипенка, він пішов далі в екстравагантних спробах “утворення 
скульпто-малюнків і скульпто-машин, з непохитною вірою”, ствер¬ 
джуючи: “Шукаймо далі!” [37]. Справедливим було спостереження ци¬ 
тованого М. Вороного, що Архипенкове ім’я “вимовляється з високою 
пошаною в мистецьких колах західноєвропейського і заокеанського 
континентів”. 

Згодом на початку 60-х років XX ст. такі самі думки висловив Герберт 
Рід у капітальній монографії “А сопсіве ІііМогу оґ гподет зсиїріиге 
(Лондон, 1964), поставивши Архипенка в ряд з К. Бранкузі, У. Бочіоні, 
Дж. Бала, Г. Лоуренсом і виділивши при цьому його Боксерів” (1913), що 
означили становлення кубізму в пластиці, поруч з “Геометричною фігу¬ 
рою”, “П’єро-Каруселем”, “Головою”. Віталізм авангардної пластики 
Г. Рід проілюстрував типологічно по горизонтальній лінії Роден-Медардо 
Росо — Пабло Пікассо — Умберто Боччоні — Олександр Архипенко — 
Костянтин Бранкузі — Жак Ліфшиць — Генрі Мур і т. ін. [38]. 

Доводиться як ілюстрацію в контексті несприйняття творчості 
Архипенка довести думку колишнього киянина А. Луначарського до 
київського читача під час відвідин ним виставки Тридцятого Салону 
незалежних (1914). Погляд критика, шо Архипенко відомий фігляр, 
якого <...> дехто вважає щирим шукачем, цього разу сконструював 
якісь фокуси з бляхи й дерева, пофарбовані у різні кольори”. Такого 
роду кубізм, вважав А. Луначарський, є “шарлатанерією”, він виско¬ 
чив з полотен у світ речей” і заохочує своїх учнів, послідовників піти за 
його вказівками “у якийсь невідомий храм нової краси” [39]. 

Подібна критика не сприймала авангарду — ані російського, ані 
українського. Але подібні реляції виглядали надто мізерно у порівнян¬ 
ні з динамічною еволюцією нового мистецтва. 

Інновації Архипенка в пластиці стосуються насамперед експеримен¬ 
ту поєднання різних матеріалів у поліхромній скульптурі. Він приїхав до 
Парижу, маючи за плечима тисячолітній досвід скіфо-половецької плас¬ 
тики. До цього глибокого усвідомлення залучилися студії асірійсько- 
єгипетського і африканського мистецтва, які він спроектував в площину 
експериментів міжнародного авангарду в особі Пікассо, Брака, Бранкузі, 
Дюшана та інших колег. Коди “скульптуро-малярства” Архипенка ви¬ 
ходили, за його словами, з основи “чистої духовності і випливали з 
універсального закону творчості, збагаченого досвідом”. 
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Архипенко свідомо йшов до безпредметності у скульптурі. Він став 
членом угруповання “Супремус”, куди увійшли видатні діячі авангар- 
дових рухів К. Малевич, О. Розанова, Н. Удальцова, Л. Попова, поет 
О. Кручоних та ін. 

Про Архипенка написано десятки тисяч сторінок, у заснованих ним 
школах Парижа, Берліна, Нью-Йорка вчилося багато скульпторів, сам 
він пройшов етапи кубізму, абстракціонізму, а наприкінці життя повер¬ 
нувся до необарочної пластики, всюди він був знаний, шанований, як 
один з геніальних скульпторів сучасності, що закладав підвалини і пе¬ 
редбачував шляхи дальшого розвитку скульптури. Модель Архипенкової 
пластики вписується в коло першочергових проблем, що стояли перед 
школою українського авангарду. Ця модель принципове значення має 
для історії українського образотворчого мистецтва у виробленні ці¬ 
лісної культурної константи народу. Вона є свідченням нерозривності 
прагнень і пошуків українського авангарду з явангардом Європи. 

Постать Архипенка для сучасної української культури є дедалі при- 
тягальнішою й привабливішою, немовби відродилася глибока спосте¬ 
режливість епохи, шо в 1920—1930-ті рр. удоступнювала творчі контак¬ 
ти митця з Україною. У цьому сьогодні, на наше переконання, немала 
заслуга Д. Горбачова, який повсякчас популяризував спадщину, як він 
писав, “і архаїста, і футуриста”, поширював уявлення про одного “із 
яскравих і характерних представників авангардизму” [40]. 

Немало зробила в цій справі Н. Асєєва і особливо молода дослід¬ 
ниця творчості О. Архипенка Олександра Синько (1967—2004), яка на 
цю тему захистила кандидатську дисертацію, опублікувала дві книги 
(друга вийшла після смерті) [41]. Пристрасною інтонацією прозвучали 
роздуми О. Синько про нове трактування матеріалу О. Архипенком й 
оновлення ним пластичної мови: “Новаторство О. Архипенка виявля¬ 
ється не в самодостатніх шуканнях, а в загостреному відчутті життєвих 
тенденцій, що владно виявляються в плині часу <...> Перебуваючи у 
стані вічного творення, митець формував напрям художніх устремлінь 
багатьох провідних скульпторів сучасності <...> не застаріло поперед¬ 
ження одного з перших дослідників творів Майстра Гільдебрандта 
(1923) про те, що “цілковите звільнення нашого сучасного різьбярства 
від натуралізму, в широке море якого впадали всі течії XIX століття, не¬ 
мислиме без українця Архипенка...”” [42]. 

У Парижі розвивався варіант “візантійського відновлення, а по 
суті _ еталон національного неопримітивізму, запрограмований 
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М. Бойчуком та його послідовниками з відкритої ним у Парижі школи, 
яку можна вважати аналогом європейського експресіонізму. Очевидно, 
корені краківської сецесії з її ностальгією за національними традиція¬ 
ми спричинилися до особливої відміни неопримітивізму. 

БіляколискиукраїнськогоавангардустояводеситВ. Кандинський, 

який разом з Францом Марком вплинув на розвиток експресіоніс¬ 
тичного мистецького мислення в Європі. Згодом він задовольнив 
духовні потреби в галузі чистої форми, основи якої були викладе¬ 
ні в його статті “Зміст і форма”, а також у перекладі А. Шенберга 
“Паралелі в октавах і квінтах”, що були вмішені в каталозі до дру¬ 
гого одеського Салону Іздебського (1910—1911 рр.). У той же час в 
Мюнхені і Одесі Кандинський писав сторінки книжки “Про духо¬ 
вне в мистецтві”. 

Він взяв участь у відомій львівській виставці “Футуристи, кубісти 
і експресіоністи” (1913), що була підготовлена за участю галереї Е)ег 
Зшгт”. Кандинський подав до експозиції два етюди, його партне¬ 
рами були німецькі, чеські, російські митці, з-поміж них Ц. Клейн, 
О. Кокошка, Б. Кубішта, О. Явленський. 

На українському грунті зростав талант киянина К. Малевича, що 
увібрав красу декоративних площин народних розписів і переніс її в 
сферу чистої духовності — супрематизму, переживши перед цим корот¬ 
кий, але бурхливий, насичений діянням період кубофутуризму або “бу- 
детлянства” (парафраза від слова “майбутянство , за В. Хлєбниковим 
[43]). Фактично в Петербурзі утворилося нове товариство “Спілка мо¬ 
лоді”, що організувало згодом перший всеросійський з’їзд футуристів 
у 1913 р., де були присутні тільки три делегати: М. Матюшин — автор 
футуристичної опери “Перемога над сонцем”, творець Чорного ква¬ 
драту” як куртини до цієї опери К. Малевич і автор збірника Троє 
поет О. Кручоних. У книзі “Троє”, підготовленій спільно з Малевичем 
і Матюшиним, стверджувалося, що нова форма народжує новий зміст, 
тобто свідомо фіксувалася онтологічна сторона безпредметності. 
Членами “Спілки молоді” незабаром стають брати Давид, Володимир і 
Микола Бурлюки, В. Татлін і Олекса Грищенко. 

Із російськими футуристами пов’язана і творчість О. Грищенка пе¬ 
ріоду навчання у Москві. Спілкування з Л. Поповою, Н. Удальцовою, 
братами Д. і В. Бурлюками виявило спільні погляди молодих митців на 
малярство, їх уподобання й смаки. Між 1908 і 1914роками більшість ро¬ 
сійських і українських митців познайомилася з практикою французь- 
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кого модерного малярства через досвід “Бубнового валету”, “Спілки 
молоді”, “Ослячого хвоста” та інших творчих угруповань. 

Заслуги О. Грищенка у ствердженні українського авангарду неоці¬ 
ненні. Велике значення для усвідомлення авангардових засад творчості 
видатного майстра мало повернення в Україну його спадщини понад 
70 творів, які фундація О. Грищенка в Нью-Йорку передала у берез¬ 
ні 2006 р. згідно із заповітом художника. Відомо, що особливо цінні в 
авангардному відношенні твори О. Грищенка загинули в Москві десь 
між 1918-1919 рр., коли, як сам він писав “було знищено не менше 
500 картин олією, безліч на машинці передрукованих, підготовлених 
до друку рукописів”. З постсезаннівського, кубо-футуристичного пері¬ 
оду пропало багато акварелей, гуашів, що їх закупив Т. Вітмор, а потім 
з колекції Керрігана [44|. 

Твори О. Грищенка несли в собі внутрішню логіку і берегли свою 
поетику, випромінюючи енергію на рівні ірраціонального ентузіазму. 
Грищенко виступив як послідовник сезаннівського конструюван¬ 
ня форми і ствердник кубофутуризму. Авторитетний знавець росій¬ 
ської й давньоукраїнської ікони, утвердившись як прихильник кубо- 
пластичної суті малярства з її конструктивною, почасти декоратив¬ 
ною архітектонічною системою, специфікою визначення простору 
з певною структурою форми, після переїду з Греції до Парижа 1922 
р., а далі — на південь до Провансу, О. Грищенко утвердив могутній 
струмінь французького колоризму в його експресіоністичному ґатун¬ 
ку. Подібний колоризм утверджував у Парижі інший наш земляк В. 
Хмелюк — футурист чистої проби в поезії. 

У картинах з Національного художнього музею України “Міст”, 
“Агава”, що були створені в московський період, Грищенко по¬ 
стає як один з активних будителів модерного мистецтва в європей¬ 
ському обширі. На це варто звернути увагу, бо формальні інновації 
стамбульсько-грецьких композицій 1919—1922 рр. мають стильове 
опертя у креаціях Грищенка 1911 — 1918 рр. 

Наприкінці 1916 р. М. Бердяєв в одній з прочитаних лекцій ви¬ 
явив нерозуміння модернізму, порівнявши Пікассо з Врубелем і 
Чурльонісом, який нібито намагався “синтезувати мистецтво”. У 
відповідь О. Грищенко в публіцистичній статті “Криза мистецтва і 
сучасний живопис” в полемічному тоні заявив, що Бердяєв “нічого 
не розуміє” в сучасному малярстві, посилаючись, зокрема, на стат¬ 
тю філософа про Пікассо, де Бердяєв висловився на користь німець- 
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кого мистецтва, заперечуючи заслуги французького. Це дало привід 
Грищенку стверджувати, що у Бердяєва “претензійне глибоко розум¬ 
не розуміння живопису переходить у “вищий етап” його нерозумін¬ 
ня” [45]. 

Російський кубо-футуризм стверджував примирення кубізму з фу¬ 
туризмом, тобто “кубізм сприйняв деякі динамічні риси від футуриз¬ 
му, а футуризм наблизився до статики” [46]. Аналогічні принципи ле¬ 
жали в основі діяльності українських кубо-футуристів. Зрештою, і ро¬ 
сійські і українські модерністи мали в особі Пікассо геніального шу¬ 
кача нових образотворчих лексем (згадаймо його композиції 1907-го 
року — часу знайомства з Ж. Браком: “Жінка зі складеними руками” 
і “Погруддя жінки” з паризького музею Пікассо або його ж “Сакре 
кер” з 1909 р., що була стилістично витлумачена О. Екстер у картині 
“Міст Севр”, 1910). Але ця пластика мала першого відкривача в особі 
Брака, котрий явив світові картину “Три чоловіки під деревом”, а з 
його персональної виставки у Канвейлера Л. Восель вивів спеціаль¬ 
ний термін “кубізм”. 

Алогізми і “заумь” кубо-футуристів, що виявилися в постановці 
опери М. Матюшина “Перемога над сонцем”, мали принципове зна¬ 
чення в сенсі аналітичного ставлення до творчості. Це достатньо ясно 
висловив О. Кручоних у статті “Нові шляхи слова”. Малевич сприйняв 
ідею алогізму і “зауми”. Марінетті під час виступів у Петербурзі 1914 
р., довідавшись про ідею “зауми”, відніс її до категорії ідей, що хви¬ 
лювали його самого. Але російські будетляни не сприйняли Марінетті 
під час його приїздів до Москви, а потім до Петербурга. Свідок цих 
подій Б. Лівшиць пише, що на захист гостя піднявся тільки Малевич: 
“У Москві Марінетті так і не побачив нікого з російських футуристів. 
Це був справжній конфуз” [47]. 

Футуристи Росії протиставляли себе Заходу. Відома їх “Афіша 
№ 1”, де стверджувалося, що Захід не спроможний сприйняти Схід 
(“мистецтво Заходу — втілення геометричного світосприймання, шо 
йде від об’єкта до суб’єкта, мистецтво Сходу — втілення світовідчуття 
алгебричного, шо рухається від суб’єкта до об’єкта”). 

Теорія супрематизму Малевича концентрувала ідею “зауми”, 
була виразом інтуїтивного розуму. Ескізи, декорації Малевича (гру¬ 
день 1913 р.) до опери Матюшина (“Будетлянські силачі”, “Нерон”, 
“Полохливий”, “Калігула” та ін. — більше, як 26), акумулювали тео¬ 
рію малярської “зауми”. 
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Звернемося знову до споминів Б. Лівшиця: 

“Новизна і своєрідність прийому К. Малевича полягали передусім у 
використанні світла як начала, що створює форму. 

В умовах сценічної коробки вперше народжувалася живописна 
стереометрія, встановлювалася сувора система об’ємів, що зводила 
до мінімуму елементи випадковості, які нав’язувалися їй ззовні еле¬ 
ментами людських фігур. Самі ці фігури шматувалися лезами фар, 
позмінно позбавлялися рук, ніг, голови, тому що для Малевича вони 
були геометричними тілами... 

Замість квадрата, замість кола, до яких Малевич уже тоді намагав¬ 
ся звести свій живопис, він одержав змогу оперувати їх об ємними 
корелятами — кубом і шаром... Це була малярська “заумь”, що пере¬ 
дувала несамовитій безпредметності супрематизму” [48]. 

В ескізах Малевича до опери Матюшина, як справедливо вважає 
Є. Ковтун, відкрилися естетичні засади супрематизму [49]. До но¬ 
вого видання опери Малевич (1915 р.) малює чорний квадрат у ви¬ 
гляді завіси — тоді ж виникає назва “супрематизм”, який, на думку 
Малевича, і став “першим кроком у напрямі чистого втілення в мис¬ 
тецтві”. 

Супрематизм Малевича набув поширення у його учня й по¬ 
слідовника, творця теорії “по-супрематизму” або “унізму В. 
Стшеміньського в Польщі, а також активних членів групи “Блок” М. 
Щуки і Т. Жерноверувни. Епіцентром цих впливів стала організація 
у Варшаві в березні 1926 р. Першої міжнародної виставки сучасної 
архітектури, до участі в якій запрошено К. Малевича. Саме в цей 
час він сам збирався приїхати до Варшави з власними картинами. В. 
Стшеміньський мав намір утворити тут галерею сучасного мистецтва, 
що значною мірою схвилювало Малевича (про це він писав у листах 
до Д. Бурлюка) [50]. Ці факти творчої біографії Малевича стосують¬ 
ся України, оскільки тоді він жив у Києві, співпрацював з журналом 
“Нова генерація”, який відкрився 1927 р. Динамічно-просторові ком¬ 
позиції Малевича цього періоду, т. зв. архітектони, були протилеж¬ 
ними до функціоналістичних засад Баухауза і передбачали можливі 
відгалуження в тогочасній пластиці. Зрештою, ідеї “Нової генерації 
обіймали пластичні ходи супрематизму Малевича так само, як сти¬ 
льову спрямованість функціоналізму Татліна чи Родченка, що були 
бажаними гостями на шпальтах лівого журналу; але новому мистецтву 
належало ще пройти крізь лави футуристичного епатажу. 
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Формула українського кубізму (картини О. Екстер “Міст Севр”, 
“Три жіночі постаті”, “Натюрморт з писанками”, “Місто”, акварелі та 
гуаші О. Грищенка) трималася на стійких засадах взаємовпливів з дру¬ 
гою “аналітичною фазою французького кубізму та московськими “буб- 
новалетівцями”. Футуризм, що мав живе побутування в Росії, Україні, 
також був сферментований італійськими впливами, але зіткнувся тут 
з багатими на мистецькі події фактами, ідеями, що незалежно від ін¬ 
ших впливів проголошували його провідним. Художники, які увібрали 
культуру кубізму, зазнавали впливів футуризму. “Я, як вам усім відомо, 
займався футуризмом, кубізмом...” [51], — зізнавався потім, на початку 
1930-х років А. Петрицький. Під цими словами могли поставити свій 
підпис чимало митців. 

На початку століття кубо-футуризм в уявленні багатьох художників 
став поняттям сталим, конкретним, хоча кубо-футуристи згодом створю¬ 
вали “свої концепції художньої форми: це “супрематизм” К. Малсвича, 
“конструктивізм” В. Татліна, “променійність” М. Ларіонова і Н 
Гончарової, “просторовий реалізм” М. Матюшина та ін.” [52]. 

З особливою силою футуристичні симпатії виявилися у творчості 
Давида Бурдюка — “батька російського футуризму”, одного з учас¬ 
ників Салону Іздебського. Відомим художником був також його брат 
Володимир. “Вроджені колористи, Давид і Володимир, володіючи ви¬ 
соко розвинутим почуттям кольору, були разом з тим і добрими рису¬ 
вальниками. У Давида об’ємом і взагалі формою розпоряджався колір 
і тільки колір” [53]. 

Немаловажне значення мала дружба Д. Бурлюка із зачинателя¬ 
ми авангарду в Росії, в тому числі з Кандинським, участь у новатор¬ 
ських рухах Мюнхена та Парижа, зв’язок з експресіоністичним “Синім 
вершником” (1911р.), участь з німецькими і французькими митцями в 
осінній виставці в галереї “Оег 8іигт”, де виділився Р. Делоне. Як за¬ 
свідчив Г. Аполлінер на сторінках однойменного журналу X. Вальтера, 
“це мистецтво малювання нових композицій за допомогою формаль¬ 
них елементів, що запозичені не від реальності бачення, а від його кон¬ 
цепції” [54]. Згодом новаторська за суттю діяльність у московському 
“Бубновому валеті”, (організація з П. Кончаловським, І. Машковим, 

A. Лентуловим першої виставки), а далі з В. Хлєбниковим, 

B. Маяковським, співпраця з петербурзькою “Спілкою молоді” і 
його організаторами М. Матюшиним, Оленою Гуро, В. Малевичем, 
О. Кручених і В. Хлєбниковим. На всьому цьому беззмінно пошуко- 
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вому і новаторському шляху Д. Бурлюк постійно відчував своє “укра¬ 
їнське походження”, пережив впливи національного українського пле¬ 
неризму, імпресіонізму, його мистецьку уяву вели неопримітивістські 
захоплення народною картинкою України, зокрема варіації козака 
Мамая. Він і в Москві у своїй багатогранно програмній творчості апе¬ 
лював до первинного досвіду землі, що поставила його на ноги [55]. 
В “Пощечине общественному вкусу” — біблії російських футуристів 
— Д. Бурлюк вимріював небачені обшири вільного малярства, звіль¬ 
неного від гальмівних традицій, і пророкував йому пропорції, яких не 
знала вся історія мистецтва. Для розуміння такого малярства, вважав 
він, потрібні магічні окуляри вищого візуального аналізу, тобто ста¬ 
вився насамперед пріоритет теоретичного обґрунтування мистецтва. 
Звідси корінь численних маніфестів футуристів та інших теоретиків 
авангардизму початку століття. У статті “Кубізм: поверхня — площи¬ 
на” Д. Бурлюк розглянув чотири першочергові елементи — лінію, пло¬ 
щину, колір, фактуру — основи малярства, серед яких наголос робить 
на “площині” — “фундаментальному відкритті” цього аналізу. Усі ці 
роздуми, вважає дослідник російського безпредметного мистецтва па¬ 
рижанин болгарського походження А. Наков, автор терміну “україн¬ 
ський авангард”, “мають для нього одну мету — опрацювання чисто 
візуальних параметрів” [56]. 

Такі твори, як “Алея в саду”, “Голубий вершник” Д. Бурлюка, свід¬ 
чать про ґрунтовне засвоєння художником засад новітнього мисте¬ 
цтва. 

Разом з братом Давидом виступав і Володимир Бурлюк, у творчості 
якого відбилися етапи змін установок на новітні течії — неосезаннізм, 
примітивізм, кубізм, футуризм аж до рішучих кроків до безпредметного 
мистецтва, куди увійшли такі відомі майстри, як К. Малевич, І. Пуні, 
Л. Попова. Володимир Бурлюк плідно засвоював новаторські ідеї євро¬ 
пейського і російського мистецтва, інтерпретуючи їх з властивою йому 
енергією та чуттям власної співучасті в цьому процесі оновлення й за¬ 
перечення прийнятих мистецьких шкіл, а в суспільному відношенні — з 
тяжінням до карнавальної культури. Мистецька спадщина Володимира 
Бурлюка розпорошена по цілому світу, але збережені відомі твори свід¬ 
чать, що це був оригінальний обдарований майстер. 

Модель авангарду, створена багатою уявою О. Богомазова, мала 
серйозне теоретичне підґрунтя — своєрідну практичну лабораторію, 
де фактично закріплялися основні положення про механізми “наро- 
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дження Нового Мистецтва” [57] (не випадково останні два слова О. 
Богомазов пише з великих літер, включаючи в це поняття особливий 
зміст). Ідеї трактату О. Богомазова досі з достатньою глибиною та по¬ 
рівняльним контекстом не вивчені, хоча окремі сторони праці зна¬ 
йшли висвітлення у дослідженнях В. Маркаде, А. Накова, Д. Горбачова, 
І. Диченка, Е. Димшиця, Я. Мудрак [58]. 

Тлумачення новаторських положень українського кубо-футуриста, 
зокрема трактату “Живопис і його елементи”, заслуговують на ґрун¬ 
товне детальне висвітлення, вони вияснять обрії нового малярства са¬ 
мого Богомазова і характер пошуків українського авангарду, що роз¬ 
вивався паралельно з європейським, причому ці пошуки були осяяні 
полум’ям національних традицій, зосереджувалися на складних плас¬ 
тичних формах людської постаті та світу, що її оточує [59]. “ Богомазов, 
— стверджує А. Наков, — намагається здійснити поділ малярських 
елементів, доводячи їх до найменшої вартісної одиниці, якою є пункт. 
Його динамічне оперування (футуристична засада) дозволяє перейти 
від пункту до лінії, рух якої дає в результаті площину. Це динамічне ба¬ 
чення матеріалу веде Богомазова до розуміння генези форми, що існує 
єдино “від моменту руху примарного елементу”. До цієї ж концепції 
Кандинський дійшов тільки восени 1916 р., намагаючись однак, втіли¬ 
ти її взимку 1918-1919 рр.” [60]. Отже, пластичні ідеї Богомазова мали 
передову для того часу автономію. Проблема динамізму, площини, на 
яку він глянув свіжим оком, відкривала перед малярством широкі мож¬ 
ливості. Справедливими були спостереження Богомазова також про 
конфлікт, що виникає із зіставлення площини і лінії, причому будь- 
яка презентація пластики обов’язково має бути пов’язана з площи¬ 
ною. А. Наков інтерполює ці спостереження в той спосіб, що кожний 
твір безумовно включає певну “сталу, ту єдність часу, про яку говорив 
уже Лессінг” (тобто проблема часу, яку Лессінг розв’язував у своєму 
“Лаокооні” (1766), відкидаючи літературно-оповідний тематизм в ім’я 
пластичної автономії мистецького твору). 

Дружба з О. Екстер не минула безслідно для Богомазова; Екстер 
була свого роду ланкою, що пов’язувала традиції і пошуки французь¬ 
кого мистецтва з місцевим творчим грунтом. Богомазов у портретах 
жіночих голівках, постатях людей, сценах з вулиці, пейзажних компо¬ 
зиціях знаходив абсолютно точні еквіваленти інтенсивних зорових ім¬ 
пульсів. Напружені декоративні площини кольорів дивували сугестією 
звучання, контрастами зіставлень, насиченістю тонів, шо випроміню- 
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вали внутрішню енергію. От хоча б численні портрети коханої дружини 
Банди [61]. Вони різною мірою відбивають систему Богомазова, три¬ 
маючись на поєднанні внутрішнього і зовнішнього енергетичних по¬ 
лів, утворених ритмами кольорових площин. Більші маси притягують 
менші, а менші взаємно відштовхуються. Динамічна енергетика поля 
насичена великою притягальною дією. 

З великою силою фактор динамізму виявлений у картині “Трамвай”, 
який, легко переборюючи гравітаційну інертність середовища, немов¬ 
би проноситься над вулицею, а не через неї [62]. Здається, чутні скре¬ 
гіт коліс і бриньчання шибок у вікнах, дзенькіт дзвоника. Трамвай не¬ 
сеться — а з ним цілий квартал міста в тому ж нахилі шаленого руху: 
будинки, вулиця, телеграфний стовп, перехожі — це уявлення митця 
про навколишній світ, сповнений неспокою, динамізму, відкриттями 
вчених, поштовхами цивілізацій, суспільними рухами, війнами. Усе 
в цьому світі розхитане, але й усе тримається цілості. В цьому краса і 
принада твору: при заданій йому “космічності руху” композиція міс¬ 
тить такі елементи, які протидіють цій силі, вносячи в загальну струк¬ 
туру порядок і рівновагу. 

Якщо в картині “Трамвай” основним чинником образності є рух 
— кольоровий, композиційний, фактурний, то в не менш глибокій за 
методичними установками малярської системи О. Богомазова праці з 
умовною назвою “Ліс” сфокусовано розуміння митцем законів маляр¬ 
ства [63]. Це композиція з внутрішньою інтелігентною конденсацією, 
що унаявлює ціле в нерозривній сукупності його складових. Загальна 
тональна мізансцена, побудована на градаціях зелені, сірого з коричне- 
вуватими, вохристими відтінками, зчеплена в ритмічній послідовності 
з певними просторовими структурами, що утворюють і гру об’ємів, і 
пружність форм, і повільний рух матеріальних мас. У цьому “диханні” 
матерії чутна велика сила животворного духу, бачиться нероздільність 
переходів одного моменту до іншого. Автор акумулює енергію в плав¬ 
них масах, що притягують одна одну. Він сам як часточка цієї енергії, 
й ефект його авторської присутності переповнює кожного, хто уважно 
дивиться на цю композицію, відчуттям того, що малярська поверхня 
таїть у собі невикористану велику силу, яка щомиті самонароджується, 
вдосконалюється у динамічних формах. Немає аналогів у світовому ма¬ 
лярстві цій картині Богомазова. Десь далеко за її внутрішнім глибоким 
змістом спостерігаємо сміливі пошуки кубістів і футуристів у царині 
живої матерії. 
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Виразно простежується динамізм сприйняття Богомазовим реалій у 
графіці — пейзажі, портрети, — де різні маси перебувають у розвитку, 
підпорядковані одна одній, вступають між собою у певну гру. Цей рух 
складає основу більшості задумів і набуває переконливого лінійного 
розв’язання, а далі — пластичного втілення. 

Палітра Богомазова глибоко національна, вона не паризька з її ко¬ 
льоровою пульсацією площин, як у О. Екстер, а місцева, київська, по¬ 
значена багатством барв, ліній і форм, що виявляють ідею такого стану, 
коли все сприймається загострено радісно, окрилено, тобто “Київ... 
в усьому своєму пластичному обсязі сповнений чудового, розмаїтого, 
глибокого динамізму. Вулиці впираються в небо; форми пружні, лінії 
енергійні і могутні — падають, розбиваються, співають і грають. Темп 
життя ще більше підкреслює цей динамізм, ніби дає йому законну під¬ 
ставу, широко розливається, поки не заспокоїться на тихому лівому бе¬ 
резі Дніпра” [64]. 

Кубо-футуризм Богомазова має виразну регіональну відміну, в цьо¬ 
му русі мас, об’єктів, форм є місце для почуття, в ньому приховані зер¬ 
на ліризму. 

Ідея просторового малярства як одиниці, що знаходиться у стані 
безконечного розвитку, постійно хвилювала О. Богомазова. Він відсто¬ 
ював її кольоровий принцип, певною мірою випускаючи з виду кон¬ 
струкцію лінії, яка з часом у конструктивістів набула ознак примату. 
Богомазов наполягав на тому, що “представлення форми залишається 
завжди в безпосередній залежності від площини картини”, звідси та 
повсякчасна увага до малярської субстанції, її основної мети та склад¬ 
ників, звідси й, як кінцевий результат, магія його колориту, вічно при¬ 
тягальна, чарівно очищувальна, з ознакою вищої духовності, мелоді¬ 
єю чистого тону. Ще раз варто нагадати про його масштабні роздуми 
над поняттями раціонального і чуттєвого, фізично реального і фізич¬ 
но красивого. Зафіксовані в приватному листуванні, вони реалізову¬ 
валися на практиці: “Розумом без почуттів ніколи не збагнути краси, 
бо логіка розуму не збігається з логікою краси, для якої існують зовсім 
ін ші масштаби, яких не виміряти логічним аршином...”, — з листа до 
майбутньої дружини Банди Монастирської від 29.07.1908 [65]. Ця осо¬ 
бливість кольорової палітри, що складає сутність мистецької натури 
Богомазова, є рушійною силою його пошуків, наполегливих устрем¬ 
лінь у бажанні знайти Досконалий колір у досконалій Композиції, що 
регулює складний механізм площини. 
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На перехресті новаційних пошуків Захід—Схід перебувала творча 
особистість Володимира Баранова-Россіне (1888-1942). Його мис¬ 
тецька спадщина й досі знаходиться у тіні забуття. Проте не завжди так 
було, і на зорі нашого століття інновації Баранова були в центрі уваги 
[66]. Вже його перша скульптура “Симфонія № 2”, шо дала підстави 
Г. Аполлінеру назвати її автора “французьким футуристом”, свідчила 
про винахідливість і неординарну уяву митця. У відношенні неоформи 
вона передувала екзерсисам дадаїстів [67]. Вихований на традиціях ро¬ 
сійського авангарду, Баранов зміцнив позиції французького модерніз¬ 
му, спілкуючись на зорі століття з багатьма майстрами в монпарнасько- 
му середовищі. Він був у полоні пошуків фовістів, але віддавав данину 
також кубістам. 

Однією з визначальних картин раннього паризького періоду 
Баранова-Россіне є відома “Кузня” (з Національного музею сучасного 
мистецтва, що була на відомій виставні Москва Париж ), її можна 
розглядати як спробу реалізації ідей кубо-футуризму, шо так успішно 
демонструвала Екстер (картина “Міст Севр”). За композиційним роз¬ 
поділом мас, пластичними мотиваціями форми, колористичними роз¬ 
міщеннями світлотіньових мас вона кореспондує з творами Пікассо, 
Брака, Глеза, Метценже того періоду. 

У ранній період творчості виникають пейзажі і натюрморти-митіш, 
позначені іншими стильовими ходами ( Стілець , Бузковий стіл , 
“Материнство”, “Півень”), а також абстрактні твори, де спостерігаємо 
динамічну співдію кольорових смуг. Тривають також пошуки у скуль¬ 
птурі, шо йдуть паралельно з поліхромією композицій Архипенка, 
створених у різних матеріалах (дерево, метал, утилітарні вироби, що є 
прообразом майбутнього артфакту реді-мейд). 

Баранов, як і інший його геніальний земляк Андрієнко, належить 
двом культурам — Україні і Франції. 

Класичний авангардизм з його усталеним чергуванням стилів, на¬ 
прямів подекуди має локальні відміни. У Польщі, скажімо, це гіл¬ 
ка експресіонізму з велемовною назвою формізму, в Україні — фу¬ 
туризм народного малярства с. Скопці і Вербівка, малярство Марії 
Синякової. Поруч з ними маємо справу з явищами надто оригінальни¬ 
ми і суб’єктивними, які важко віднести до певного напряму чи школи. 
Такою автономною на тлі українського авангарду виглядає абсолютно 
не досліджена постать передчасно померлого киянина Костянтина 
Піскорського (1892-1922) [68]. Вік випав з мистецького видноколу 
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через свою оригінальну самобутню художню культуру, яку ортодок¬ 
си сонреалізму розцінювали як буржуазно формалістичну. Через це й 
місця для робіт Піскорського не знайшлося у жодному з наших музеїв. 
Знайомство з цими творами художника не дає уявлення про причет¬ 
ність майстра до певної мистецької території. Хоч він вийшов з школи 
Г. Нарбута, зберігши глибокий пієтет до свого вчителя, але захоплю¬ 
вався творчістю символістів, М. Реріха, традиціями українського на¬ 
родного мистецтва, зокрема, витинанки, писанки. 

У публікації “Із забуття...” О. Новикова робить спробу класифікації 
мистецької спадщини призабутого художника, твори якого тематично 
поділяє на десять груп (Світ України, Україна і Шевченко, Космос і 
Всесвіт, Світи, Людина та її почуття, війна, революція, орнаменти і ге¬ 
ральдичні композиції, ілюстрації до літературних творів, карикатури і 
химери), виокремлюючи їх також за формальними ознаками (компо¬ 
зиційному вигляді прямокутників, трикутників, кіл, а також у формі 
сльози) [69]. Вчителювання Піскорського в с. Совки під Києвом сфор¬ 
мувало його стійкі захоплення народною творчістю (вишивкою, тка¬ 
цтвом, гончарством, писанкарством), що благотворно позначилося 
на кольорових ритмах його загалом абстрактних композицій. Думки 
художника про безкінечність світових просторів, про вічність катего¬ 
рії часу не могла не вплинути на характер формальних пошуків мит¬ 
ця (“Скільки до Сіріуса? Недалеко. Туди, куди ми линемо, незрівнян¬ 
но далі. Там непогано, досить своєрідно. Вітання тобі. Вічний Закон 
Буття, який величний і розмаїтий ти в своїх виявах! А крім тебе, Вічний 
Закон Буття, чи нема ще інших законів? Є, є, за тобою ціла гряда цих 
законів, вони в якомусь лілуватому тумані... А де ж їх границя?.. , зі 
щоденника) [70], скерували його творчі зацікавлення в бік кольорової 
плями та лінії, які він поєднував на площині за законами симетрії й 
рівноваги. 

Уряді творів Піскорський виходить за межі предметної подібності, 
у світ чистої образності, зберігаючи гармонійну ритміку форм, ліній 
і кольору, шо видавали природні зв’язки молодого майстра з культу¬ 
рою безіменних майстрів рідної йому України, зокрема Київщини. 
У кращих акварелях “Урочистість”, “Мрія ’, “Похоронний наспів , 
“Богоматір над світом”, “Україна закріпачена”, “Пливе човен — 
води повен”, “Козак Мамай” зберігає властиві народній творчості 
пісенність, ліризм, м’якість, дотримується ритміки, класичної цен¬ 
тричності. У “Катерині” Піскорський відштовхується від образної 
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глибини поезії Т. Шевченка, створюючи власну, сучасну за манерою 
інтерпретацію, де мотив трагізму жіночої долі пов’язаний з інтона¬ 
ціями ліризму, ніжної наспівності. У видовженій жіночій постаті 
підсилено вертикаль, у рисах обличчя є щось від давньої ікони і від 
універсальних пропорцій А. Модільяні. Художник ставить героїню 
перед дорогою мук: випробувань, шо метафорично прочитуються в 
обрисах дитини, умовно захованої під плащем матері, і клунком за 
плечима. За спиною той світ, який не прийняв її, він відділений го¬ 
ризонталями двох синіх смуг, і чистота образу посилюється трьома 
півкругами сфери, що обрисами нагадують силует храму, а загалом 
спрямовують тональність твору у чистий далекий світ. Доповнює 
драматичний образ Катерини стилізована смуга орнаментики, роз¬ 
міщена по вертикалі. 

Мистецька постать К. Піскорського звищує межі уявлень про 
український авангард, його основних майстрів та їх творчу позицію. 
Вона закономірно виводить проблему на рівень тих творчих пошуків 
нової пластичної матерії, що не давала спокою молодим митцям у 
перше десятиріччя століття і яка зустрічала доволі сильний супро- 
тив різних авторитетів, навіть таких, як М. Бурачек, котрий писав 
про “новаторів, ЩО зі спокійним сумлінням використовують чужі 
натхнення, техніку, думки, що прислухаються до того, шо кричать 
в Петрограді або в Москві, і благоговійно приймають все, шо б не 
сказав Париж” [71]. 

З київським авангардовим середовищем тісно пов’язана твор¬ 
чість Ісхара Бера Рибака (1897-1935), що пройшов перші малярські 
студії у школі М. Мурашка. Він створив немалу кількість пейзажів 
та портретів, зберігаючи “власну експресивну манеру кубістично- 
го кшталту, що видавало його захоплення німецьким авангардовим 
рухом. Художник в Україні сьогодні майже невідомий: у 1920 р. він 
виїхав з Києва до Німеччини вдосконалювати професіональну май¬ 
стерність й усі його твори опинилися за межами Києва. Не виклю¬ 
чено, що він перебував під впливом А. Маневича, який став одним 
з перших професорів заснованої Академії мистецтв у Києві. Про це 
можна судити з чоловічого портрета (1917), вирішеного у сміливій 
кубізованій формі. Економний у виборі кольорів, автор розділяє 
площину полотна на гострі динамічні вузли, перетворюючи їх у на¬ 
сичені життєвим пульсом елементи, взаємопов’язані між собою. Як 
частини складають ціле, так окремі площини детермінують існуван- 
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ня активної поверхні. Постать, таким чином, “висвітлюється” із се¬ 
редини, немовби з усіх боків — метод, близький до творчих маніпу¬ 
ляцій раннього Брака. Картини І. Б. Рибака зібрані в художньому 
музеї Бат Уата неподалік від Тель-Авіва. 

Авангардні течії у перший період розвитку були вільними від 
політичних рухів, вони швидше виявляли протест проти усаміт¬ 
нення людини. Зовсім по-іншому виглядають 1920-ті роки, коли з 
новою силою мистецькі рухи заманіфестували причетність до ве¬ 
ликих культурно-ідеологічних програм, були свого роду організаці¬ 
єю пластичних відповідей на історичні події, пов’язані з приматом 
комуністичної світоглядної системи. Ця друга хвиля авангарду не 
виникла на порожньому місці. В її мистецькі гени були закладені 
основи рухів, що тривали протягом короткого, але насиченого пе¬ 
ріоду 1908-1914 років. Протягом 1920-х років вона була достатньо 
відчутною, спричинена до того ж безпосередньою участю митців у 
подіях більшовицької революції, яка на їх глибоке переконання не¬ 
сла заряди новацій у мистецтві. 

Ранній і пізній етапи авангарду нерідко розділяють цілі і вимоги 
суспільного призначення мистецтва. Уроки мистецтва революційної 
Росії мали на українському терені щедру поживу: вони знайшли від¬ 
биття у творчості кубо-футуристів, панфутуристів або поезомалярстві 
“конструктивістів-виробничників” (Київ, Харків, Одеса), футуристів, 
кубістів, супрематистів (Київ), кубістів, сюрреалістів (Львів). Слід мати 
на увазі, шо інколи важко провести пряму демаркаційну зону між росій¬ 
ським та українським авангардом, настільки тісно перепліталися взаємо¬ 
розуміння й взаємовпливи митців на ниві творчих експериментів. Такі 
художники, як Кандинський, Малевич, Татлін, Бурлюк, шо увійшли до 
золотого фонду російського мистецтва, були наставниками українських 
художників і спричинювали розвиток української культури. 

З перших днів революції на авансцену культурно-пропагандистських 
діянь висунулось агітаційно-масове мистецтво, в якому спостерігали¬ 
ся віяння карнавальної культури. Воно було “багатоплановим явищем, 
що належало до сфери суспільної етики не меншою мірою, аніж у га¬ 
лузі естетики” [72], тобто включало установку на широку масову ауди¬ 
торію. У цій сфері стикалися інтереси різних художніх угруповань, шо 
були зацікавлені у здійсненні ефективної агітаційної діяльності, якій 
були підпорядковані художні завдання. Ось як безпосередній учасник 
цих подій, відомий згодом майстер К. Редько передає атмосферу цих 
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днів, описує готовність різних митців виконати революційне замов¬ 
лення оформлення свята — Дня Червоної Армії 1919 р.: “З солідним 
виглядом люб’язно клопочеться Шифрин. Нервово працює відпові¬ 
дальний начальник однієї з передових груп — Богомазов. Часто чутне 
ім’я Прахова. Над величезним стилізованим конем революції працює 
Рабичев. З невимушеною легкістю Хвостов малює українські типи на 
тлі орнаментованих соняхів. Сміливо і безладно театрально фантазує 
Петрицький. Рибак — з усім пориванням темпераменту, з усім знанням 
малярської культури Парижа — малює для арки постаті пролетаріата. З 
шумом дає про себе знати ревнивий, розмашистий, на вигляд неохай¬ 
ний, наполегливий Мінчин. Чарує ліризмом і достоїнством Тишлер. З 
великою енергією, ніздрями, що роздуваються, як у породистого ло¬ 
шака, мчить до високих досягнень мистецтва жіночний Челищев. З 
академічним авторитетом вступає в колектив Кричевський. 

...Центральна вулиця Хрещатик під владою найпередовішого аван¬ 
гарду малярів. Тут на противагу Софійському майданові майже відсутні 
сюжетні елементи. Поперек вулиці висять паралельними рядами ском¬ 
поновані в оригінальних формах різнокольорові фани. Цей район був 
прикрашений групою під керівництвом художників Екстер і Меллера” 
[73]. Справді тут “відбулося злиття молодих пошуків і пошуків натов¬ 
пу” [74], звідси незвична активність мистецтва, згуртованість розмаїтих 
течій і концентрація завдань у боротьбі за нову культуру: на короткий 
період революція “об’єднала найрізноманітніші стилі” [75], змирила 
їх перед потребою оновлення мистецтва на стадії відкритого діалогу з 
масами. 

Пульсація мистецького життя, інтенсивність виставочної роботи, 
організація спільних платформ з деклараціями художніх програм на¬ 
повнена енергією, почасти гарячковим поспіхом, за яким притаїлась 
непевність у завтрашнім дні. Запеклі дискусії, максималістське запере¬ 
чення альтернативних ідей, конкуренція за престижне місце в наскрізь 
революціонізованому суспільстві, врешті, уявна на поверхні спільність, 
а насправді прихована потаємна, а згодом і видима боротьба між група¬ 
ми АРМУ, АХЧУ, ОСМУ, ОМУМ, — усе це несло безкомпромісну віру 
в пріоритети певного напряму, стилю, певної спрямованості. 

Загальну мистецьку атмосферу звищувала новоутворена Українська 
академія мистецтв, до праці в якій були залучені кращі професори на 
чолі з Г. Нарбутом. Вона програмувала свободу дій, і статут Академії, 
який складала комісія по заснуванню її, дбаючи, головним чином, аби 
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вона була вільною [76], тобто статут давав реальні шанси для розвитку 
різних мистецьких шкіл, напрямів, у тому числі авангарду. 

Майстерня монументального малярства М. Бойчука, до якої записа¬ 
лося чи не найбільше учнів, з огляду на настанови і мистецькі мотивації 
часу, була для свого часу авангардною, щоб там про неї не говорили, і 
увібрала вона досягнення не тільки сучасних майстрів, а й давнього мис¬ 
тецтва, і насамперед Візантії й Київської Русі, проторенесансу, а також 
глибокі основи народної творчості. Майстерні судилося дуже швидко 
перерости в школу національної культури. Принципи лінійно-ритмічної 
організації образності в системі творчості, що сповідували її учасники, 
були виявом дисциплінованої свободи, до якої закликав М. Бойчук: 
“Вільно наслідуючи будь-яку течію, нехай кожен з вас виявляє себе, але 
ваша праця повинна бути творчою” [77]. Ці засади синтезували авангар¬ 
дистський максималізм у його конструктивістській основі. 

Мистецька ситуація 1920-х років відзначалася неоднорідністю і 
програмувалася творчими ініціативами різних мистецьких об’єднань, 
що претендували на роль лідера у створенні нового мистецтва (АХЧУ, 
АРМУ, ОСМУ, УМО, ОММУ, “Жовтень”). Однією з найбільш пред¬ 
ставницьких і була АРМУ, яка відіграла певну роль у піднесенні обра¬ 
зотворчого мистецтва України. За своїм складом це угруповання було 
неоднорідним: основне його ядро складали “бойчукісти”, в різний пе¬ 
ріод сюди входили В. Татлін, В. Єрмилов, В. Пальмов, О. Богомазов, 
А. Таран, О. Бізюков. 

Бойчукізм загалом був відкритою системою, що мала чіткі межі дис¬ 
ципліни і творчості, а також художнього матеріалу, що міг стати при¬ 
датним для використання. Прихильник колективних методів праці 
М. Бойчук мав тверді переконання, шо “мистецтво не зупиняється 
десь і на чомусь. Воно в своєму рухові проходить усі народи і в кожно¬ 
му тільки своєрідно виявляється. В ті часи, коли був розквіт мистецтва 
в Італії, був високий його рівень і у Франції, і в Німеччині, і в Україні. 
А коли почався занепад в Італії, він одразу скрізь одгукнувся. 

Лише вузький національний “гонор” може засліплювати малокуль¬ 
турних людей: вони ладні пишатися як своїм, тим, що є загальнолюд¬ 
ським — інтернаціональним” [78]. 

У середині 1920-х років в Україні стає модним так зване “виробниче 
мистецтво”, шо народилося з утилітарної потреби принесення мисте¬ 
цтва на службу новому побутові. Універсальний характер “виробни¬ 
чого мистецтва” випливав з потреби заміни малярства матеріальним 
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предметом, камерний театр — “масовим дійством”, музику — “співом 
токів високої напруги у трансформаторах” [79]. У цих положеннях від¬ 
чувався відгомін ідей пролеткульту. Було кілька спрямувань “виробни¬ 
чого мистецтва”: одне — пов’язане з художньо-виробничим констру¬ 
юванням — мало чимало паралелей з німецьким Баухаузом; друге — 
прагнуло до створення утилітарно-матеріального предмету, в цілому 
відбивало ідеї пролеткульту. Харківський кубо-футурист В. Єрмилов, 
що генетично закладав основи сучасного дизайну, та пов’язаний з 
конструктивізмом і запрошений до Київського художнього інституту 
В. Татлін, стали виразниками першого спрямування. Татлін як профе¬ 
сор теа-кінофотовідділення живописного факультету Київського ху¬ 
дожнього інституту втілював у творчості новаторські ідеї і через те був 
тут, у Києві, людиною бажаною, прогресивною. Його любили студен¬ 
ти, він генерував прогресивні ходи в оформленні п’єси В. Гжицького 
“За зірками” у постановці А. Бучми, програмував засади українсько¬ 
го футуризму в оформленні збірки віршів М. Семенка, Г. Шкурупія, 
М. Бажана “Зустріч на перехресті” (1927), експериментував над літаль¬ 
ними машинами (“Летатлінами”), які готував для виставок у Москві. 
Одне слово, київський період життя й творчості В. Татліна (1925-1927 
рр.) був часом ескалацій його творчих можливостей 180]. 

Так само, як конструктивіст В. Татлін, В. Єрмилов був справжнім 
експериментатором у галузі просторової композиції і відстоював по¬ 
требу якнайширшого використання технічних матеріалів. До речі, бер¬ 
лінські дадаїсти у 1920 р. із захопленням сприйняли “машинне мис¬ 
тецтво” В. Татліна. Д. Хартфільд і Г. Грос випустили афішу: “Хай живе 
машинне мистецтво Татліна!”, а Р. Хаусман зробив фотоколаж “Татлін 
мешкає вдома” [81] (тобто, разом з дадаїстами, які відчували потребу в 
конструюванні, Хартфільд також називав себе “дадамонтажером”). У 
розвитку українського авангарду 1910—1920-х рр. Єрмилов відіграв зна¬ 
чну роль як виразник конструкторсько-виробничої лінії. Він працю¬ 
вав багато у галузі станкового та інтер’єрного малярства, скульптури, 
плакату, книжково-журнальної графіки. Великі його заслуги в оформ¬ 
ленні революційних свят, у галузі промислового і художнього проек¬ 
тування, реклами, розробці архітектури малих форм. Випадково його 
сусідами стала сім’я Синякових, яка мала вплив на формування смаків 
Єрмилова. З п’ятьма сестрами Єрмилов товаришував. До Синякових 
приїжджали В. Маяковський, Д. Бурлюк, М. Асєєв, В. Шкловський, 
В. Хлєбников. Марія Синякова, що стала відомим графіком, опікува- 


191 



Олександр ФЕДОРУК 


лася В. Єрмиловим, він “називав себе її учнем” [82]. Валеріян Поліщук 
разом з Єрмиловим заснували у Харкові журнал “Авангард” (1928 
1929 рр.), що був виразником ідей “виробничого мистецтва” і кон¬ 
структивізму, відстоював конструктивні засади мистецтва і підпоряд¬ 
ковував мистецькі форми потребам пролетаріату. Все було в дусі епохи 
і суголосне з позиціями В. Гропіуса, викладеними ним у численних пу¬ 
блікаціях, що розвивали поняття ідеї і структури Баухауза [83]. 

Разом зтим ці ідеї нуртували в Європі, вони виявилися на паризькій 
виставці декоративного мистецтва в 1925 р. і поширювалися перед тим 
на сторінках журналу “Езргії Моиуеаи” (1920—1924 рр.), заснованого 
молодим Ле Корбюзьє, П. Дерме і А. Озенфаном [84]. Вони доходили 
до Харкова разом з відомостями, що конструктивістський павільйон 
К. Мельникова мав великий успіх на згадуваній виставці. Єрмилову на 
перших порах імпонували теоретичні передумови об’єднання АРМУ 
з його орієнтацією не на станкові твори з одним творцем, а на колек¬ 
тивні методи праці в мистецтві монументальному або виробничому. 
Він мріяв про створення предметів мистецьки красивих і функціо¬ 
нально необхідних. Функціоналізм, який відстоював Єрмилов, одер¬ 
жав на Заході широке визнання. В Росії він асоціювався з поняттям 
“продуктивізму” — мистецького забезпечення побутового рівня. Не 
все було зрозумілим в журналі “Авангард” і не усі його сприймали 
доброзичливо, як можна судити зі статті В. Родіонова “Спіралізм чи 
“кізяковий дим”?”, що була видрукувана в органі ВУСПП — “Гарті” 
(1929, № 5). “І Поліщукові, і його прибічникам відмовлялося в праві 
на оригінальність (“підприємці “Авангарду” нічого власного й оригі¬ 
нального не мають”, “не машино-малярство, а машиноволодіння 
наша мета”), треба нашим конструктивістам навчатися конструктив¬ 
но... мислити і висловлюватися” [85], а раз так — на кін виносилося 
звинувачення у буржуазності, ординарності й плагіаті. Реальність ста¬ 
вила митця перед вибором конфронтації або боротьби. І ця боротьба 
далі велася в ім’я “клясових” інтересів “на ідеологічному фронті”, де 
“в критичних виступах, статтях “незалежно” кваліфікували авангар¬ 
дистську “літературу”” [86] (мистецтво також) як наскрізь ворожу ро¬ 
бітничому класові. Для більшої аргументації критиками організову¬ 
валися мітинги “пролетарського студентства”, фабрикувалися листи 
з відповідним каяттям і відмежуванням від “Авангарду”, що став “зух¬ 
валою вихваткою міщанства проти пролетарської культури”. Вилазки 
українських конструктивістів-спіралістів-динамістів були гостро за- 
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суджені “радянською суспільністю” в наступальному дусі і тоні тієї 
драматично складної доби. 

Прихильник функціонального мистецтва, В. Єрмилов здійснював чис¬ 
ленні екзерсиси в галузі поєднання різних матеріалів і фактур, що виявило¬ 
ся не лише в проектуванні, айв станкових композиціях, у портретах з ме¬ 
талу, поєднаного з деревом. Його творчість була тісно пов’язана з промис¬ 
ловою естетикою, рекламою. Відомі проекти Єрмилова різного побутового 
призначення виходили з конструктивних завдань. Як писав один з перших 
сучасних біографів митця Б. Лобановський, Єрмилова “можна назвати 
соратником Л. Лисицького і О. Родченка. Разом з ними він брав участь, 
наприклад, в оформленні радянського павільйону відомої Кельнської ви¬ 
ставки друку в 1928 році” [87]. І все ж творчість Єрмилова до кінця неусві- 
домлена, його новаторські засади не є належною мірою сприйняті. 

Єрмилов пройшов складний шлях випробувань і критики [88]. Так, 
на Першій виставці АРМУ 1921 р. його твори викликали рішучий су- 
против. Про це читаємо у В. Коряка: “Тепер — найстрашніша річ ди¬ 
воглядні вироби Єрмилова. Публіка звопила: 

“Ну чого, наприклад, ця річ зветься “Місячна ніч улітку”? Ніякої 
ночі нема і взагалі хіба це картина — скло, дерево, мідь, якась при¬ 
сипка... 

— Це, бачите, конструктивізм. Ми, сучасні люди, їздимо в англій¬ 
ських автобусах, бачимо дзеркальні шибки вітрин, поліровану блиску¬ 
чу латунь електричної арматури, добре вигембльовані шматочки дере¬ 
ва, нікельовані шрубики, коліщата й ще і чорти батька зна що, одне 
слово, різні добре припасовані речі... 

Але тут лектора хтось спинив: 

— Це ж обожнення речей. Фетишизм! 

— Ні, не нова поетика доби”” [89]. 

Й далі, нехтуючи загалом “конструктивізм Єрмилова”, офіційний 
критик кінця 1920-х В. Коряк посилається на авторитет класиків, аби 
довести, шо мистецтво є політичне і повинно служити конкретно¬ 
му класові. Тим самим В. Коряк, заперечуючи В. Єрмилова, виступає 
проти “Хвильовисто-Зеровського циклізму”, тобто прозахідних орі¬ 
єнтацій української культури. Але і в даному питанні про місце і роль 
авангардизму можлива деяка поблажливість, якщо йдеться про своїх 
митців, що черпають натхнення на рідній землі. “Ось чому, пише 
далі В. Коряк, — Єлева, Падалка та Єрмилов, хоч і як вони, може, кому 
не до вподоби, а тім є ближчі нам усі, ніж Бабій та Глущенко з Парижа” 
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[90]. Через це конструктивізм Єрмилова для Коряка прийнятний в 
тому разі, якщо він “впливає на людську свідомість”, має утилітарне 
використання. 

Міфологізуючи предметний світ у традиціях конструктивізму, 
Єрмилов виступав у ролі художника-дизайнера. Створюючи числен¬ 
ні рельєфні композиції з різних матеріалів, привертав увагу новизною 
пластичної форми, сміливістю думки, несподіваним звертанням до 
технічних можливостей металу, дерева, пластика, тканини. Він пішов 
вперед з своїм предметним побутом, відкриваючи простір майбутньо¬ 
му поп-арту, але душею був прив’язаний до виробничого мистецтва, що 
мало своїх ідеологів і практиків в особі В. Маяковського, О. Родченка, 
Л. Попової, Л. Лисицького. Мальовані рельєфні композиції худож¬ 
ника були позапредметними, неконкретними. У цьому світі він зали¬ 
шався самотнім і незрозумілим довгі роки, намагаючись так само, як 
К. Малевич, віднайти внутрішні позагравітаційні закони просторової 
композиції. 

Футуристи, що агітували за динамічне мистецтво, створили в Україні 
досить виразну групу однодумців. 

На початку 1990-х рр. ентузіасти з Херсонського краєзнавчого му¬ 
зею (І. Калиниченко), місцевого педагогічного інституту (Г. Бахматова) 
виступили з ідеєю відродити дух Чернянки — батьківщини Д. Бурлюка, 
відродити стверджене колись “головою земної кулі” В. Хлебниковим 
поняття українського авангарду на місцевому традиційному ґрунті 
“Гилеи великой знакомо мне имя...”, яке так образно сформулював 
“батько футуризму”: “Україна була й залишається моєю батьківщи¬ 
ною. Там лежать кістки моїх предків, вільних козаків, що рубалися за¬ 
для уславлення сили і свободи. Наше вуличне прізвисько “Писарчуки . 
Ми були писарями Запорізького Війська” [91]. 

Міжнародна конференція з авангардного мистецтва в Херсоні (1993 
р.) мала своєю метою поширити знання про український авангард — 
бурлюкізм-футуризм: впорядкування садиби Бурдюків, могили предків, 
відтворення відповідних авангардових залів і галерей, створення музеїв 
“Гілеї”, футуризму, — одне слово, йшлося про відродження символу, пра¬ 
пору “Гілеї, давньої Гілеї” (Б. Лівшиць), йшлося про пам’ять, пов’язану 
з виникненням у Чернянці першої футуристичної групи, дякуючи зу¬ 
силлям Д. Бурлюка, а в інтуїтивному означенні В. Бурлюка мовлене 
“Чукурюк”, що “могло би стати назвою окремого напряму в живопису і 
поезії” (Б. Лівшиць) [92]. Але прийшло місце для футуризму... 
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Найбільш стійким, послідовним і цілеспрямованим на ниві укра¬ 
їнського футуризму виявився М. Семенко, засновник радикального 
угруповання “Фламінго” (1919). На початку 1922 р. Семенко публікує в 
альманасі “Семафор і майбутнє” разом із однодумцями Г. Шкурупієм, 
Ю. Шпаком, М. Ірчаном, В. Слісаренком, М. Терещенком маніфест 
панфутуристів. 

Приблизно в той же час виступали з маніфестами лефівці, польські 
футуристи, тобто як течія футуризм набув євроцентристського харак¬ 
теру. Авангардизм замикався в коло незадоволених однодумців. Заява 
українських панфутуристів про гегемонію метамистецтва означала пре¬ 
тензію на їх гегемонію в системі творчості, вона була черговим викли¬ 
ком проти існуючої тривіальності світу під прикриттям комуністичної 
ідеології. У цьому відношенні логіка панфутуристів випливала з дада- 
їстичної пропаганди тотального заперечення мистецтва, насамперед 
експресіонізму. Німецькі дадаїсти називали себе констркомуністами, 
вони організовували політичні акції, що межували з антимистецтвом. 
У маніфесті 1919 р., оголошеному Ф. Хюльзенбеком, Р. Хаусманом, 
Голішеффом під назвою “Чим є дадаїзм і що він шукає в Німеччині?”, 
намічалися пунктири діяння у бік “міжнародного революційного 
об’єднання усіх творчих інтелектуалістів у світі і на засадах радикаль¬ 
ного комунізму” [93]. 

Футуристи шукали спільників і однодумців. Дадаїсти їх влаштову¬ 
вали. Адже дадаїсти в цьому маніфесті далі виступали за “нещадну бо¬ 
ротьбу з усіма напрямами, які подавалися так званими інтелектуальни¬ 
ми робітниками... з їх прихованою буржуазністю, боротьбу з експресі¬ 
онізмом і посткласичною освітою, тим, що було подане “Штурмом”, 
тобто вони прагнули по-своєму відобразити реальність, підійти до її 
відтворення з усіх боків одночасно, ввівши “у вигляді комуністичної 
державної молитви загального для усіх симультанного вірша” [94]. 
Ця симультанність якнайбільше пасувала українським футуристам. 
Мистецькі екзерсиси дадаїстів у цьому плані нагадували перші реді- 
мейд Марселя Дюшана (його знамениті “Сушарня для пляшок” або 
“Млинок для шоколаду”, обидві 1914; “Велика шиба”, 1915—1923), на¬ 
очно виявляли протест проти мистецтва з інститутом музеїв, марша- 
нів, демонстративно робили виклик прийнятим чинникам художньої 
організації суспільства. Недарма на “Млинку...” був поміщений такий 
коментар: “Кожний кавалер сам меле свій шоколад”. 

Таким чином, антимистецтво на чолі з М. Дюшаном робило пер- 
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ші сміливі кроки, про шо пише учасник цього руху Ганс Ріхтер [95]. 
Швидше підсвідомо, інтуїтивно, аніж завдяки особистому знайомству, 
навстріч цим рухам М. Семенко простягав свою руку. Він братався з 
ними, відкриваючи власні “Семафори” епатажу. 

Дадаїсти заімпонували М. Семенкові анархічним поглядом на су¬ 
часні реалії, які проголошували “начальне проведення дадаїстської 
програми на 150 аренах для освічення пролетаріату” і гарантували 
виконання дадаїстичних догматів, виявляючи абсолютну погорду до 
міщанського естеблішменту у вигляді натуралістичного мистецтва 
чи християнської моралі. Дадаїсти, немовби сіамські близнюки, най¬ 
більш пасували українським футуристам, що, поглиблюючи “револю¬ 
цію в мистецтві — панфутуризм”, створювали, згідно із маніфестом, 
“ґрунт для конструкції”, тому що “конструкція є метамистецтво”, 
яке є кінцевим результатом, а в перехідний період цю функцію пере¬ 
брав “панфутуризм — продовження футуризму, мистецтво переходової 
доби”. М. Семенко з’явився на світ з панфутуризмом, щоб слугувати 
диктатурі пролетаріату, в галузі образотворчого мистецтва здійснювати 
диктат; панфутуризм виокремився від численних “ізмів”, тому що він є 
основою усіх сучасних естетичних процесів”, і маніфести панфутуриз- 
му сповідували універсальне відродження комунізму в умовах нежиттє¬ 
вості, деградації мистецтва” [96]. М. Семенко включив у поняття мис¬ 
тецтва нову образотворчу форму “поезо-малярство”, поруч з такими, 
як поезо-кіно, чи поезо-музика, які він інтегрував у “Кобзарі” (1924). 
Він відходив щораз далі від історичного мислення у сферу чистої свідо¬ 
мості. Його досвідом стала потреба передачі руху і симультанності по¬ 
дій. Свого часу Аполлінер експериментував в “Калліграмах”, у віршах 
до каталогу берлінської виставки Робера і Соні Делоне 1913 р. і у вірші 
на честь М. Шагала “Через Європу”, “під його пером симультанні речі 
ставали чимось на кшталт ліричної кінохроніки у поезії” [97]. 

Про подібні речі згадує Б. Лівшиць: “Серед малярів у нас знайшовся 
однодумець в образі Якулова, що незадовго до того приїхав з Парижу, 
де Делоне перехопив у нього ідею одночасної спільноколірності — ядро 
симультанне. 

Так само, як у живопису, мова йшла про одночасне сприйняття всіх 
елементів картини, замість послідовного їх сприйняття одного за дру¬ 
гим, основним принципом симультаністської поезії було витіснення 
послідовності одночасністю... Блез Сандрар спільно з дружиною Делоне 
зробили спробу досягти виняткового ефекту виділенням окремих слів 
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при допомозі різнокольорових літер і розмалювання фону (йдеться про 
рукопис 1913 р. — О. Ф.). Паралельно з ним Гійом Аполлінер друкував 
свої симультанні поеми, розташовуючи склади і уривки фраз по всій 
сторінці таким чином, щоб геометричні фігури, утворені безладно роз¬ 
киданими друкарськими знаками, охоплювалися оком одночасно. Це 
вже мало відрізнялося від зовнішнього обрису футуристських віршів, 
які практикували Марінетті і Палацескі” [98]. 

М. Семенко мав перед собою геніального попередника, і ярмар¬ 
кова секундова культура для нього не була чужою. Ліричні ідеограми 
або каліграми у поезіях “Зарізана голубка і фонтан”, “Маленьке авто” 
Аполлінера складали графічне мереживо, були, на його думку, відповід¬ 
дю на розвиток техніки, що виявляла, наприклад, зв’язки зображення 
з текстом у кіно чи фотографії. Візуально системну кінетичну пластику 
омріював Архипенко. Подібна урбаністично-технократична установка 
М. Семенка диктувала появу на українському гпунті “поезо-малярства”, 
що пройшло успішне випробування в журналі “Нова генерація”, а та¬ 
кож у львівських футуристів. Зрештою “Нова генерація” стала пробою 
реставрації ідей “Семафору”, що, за словами рецензента “Гарту”, “не 
вважаючи на всі його старечі хвороби, в багато разів поступовіший і ре- 
волюційніший за кобеляцького симпатика всіх європейських Європ” 
[99]. Той самий рецензент далі бере на себе роль охоронця “теми, ідеї”, 
які ігнорує “ціла група “Нової генерації””, скочуючись до формалізму. 
Жупел диктатури пролетаріату обростав ідеологічними м’язами. 

За своє коротке життя “Нова генерація” (1927—1930 рр.) об’єднала 
довкола себе спеціалістів з художньої культури: архітекторів, малярів, 
сценографів, фотографів, критиків і теоретиків мистецтва. Вона була 
тісно з’єднана з кращими силами європейського модернізму, публікую¬ 
чи численні теоретичні матеріали та ілюстрації творів, що служили клю¬ 
чем для розшифрування основних засад модерністичного мистецтва. 
Досить згадати такі імена, як Г. Аполлінер, Ле Корбюзьє, В. Гропіус, 
Р. Клер, А. Нюйо, Ж. Касу, Е. Теріад, Е. Людвіг, Г. Арп, Ж. Брак, X. Грі, 
А. Матісс, Ж. Метценже, П. Пікассо, щоб збагнути притягальну силу 
мистецької корпорації європейського нового мистецтва, куди зачисля¬ 
ли українських митців. “Нова генерація” вийшла на орбіту євроцен- 
тризму, що притягувала її щораз далі вільнодумством у галузі форми, 
попри опір, який могли чинити і чинили їй представники інших мис¬ 
тецьких спрямувань, у тому числі АХЧУ, АРМУ. На сторінках “Нової 
генерації” заяскріло ім’я Малевича. 
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Низка статей Малевича дозволила йому глибоко і всебічно роз¬ 
крити різні грані діяльності митця на ниві нового розуміння худож¬ 
ньої форми. Бачення Малевича ставило його постать вище від усіх, 
він залишався лідером супрематизму, стверджуючи, що мистецтво 
йде до самоцілі — творчості, до панування над формами натури” [100]. 
Супрематичні композиції і архітектони Малевича були відчайдушною 
спробою звільнення від гравітації багатовікового художнього досвіду. 
Найбільшим доказом такого звільнення стали його творчі спостере¬ 
ження чорного у чорному і білого у білому квадратах. Нова генерація 
шанувала цього лідера, тим більше, що кілька років перед тим ректор 
Київського художнього інституту І. Врона запросив на викладацьку ро¬ 
боту К. Малевича і В. Татліна. Робилися спроби сформувати у Києві 
інтелектуальне середовище нового мистецтва. Для Малевича Київ не 
був чужим містом. Татлін також відчував тут моральну підтримку з боку 
панфутуристів. Оформлена ним книжка “Зустріч на перехресті була 
виконана відповідно до його стильових засад і знайшла чимало при¬ 
хильників серед творчої інтелігенції Києва. 

Асоціація панфутуристів (1921, аспофут) виробила активну систему 
“метамистецтво — панфутуризм”, шо включала ряд ефективних еле¬ 
ментів: 

Фактура — матеріал + Форма + 

Фактура — матеріал + Форма +. 

У такому вигляді звучала формула панфутуризму, яку проекту¬ 
валося на основний зріз формотворчості. Таких зрізів, на думку І. 
Терентьєва (“Нова генерація”, 1929, № 3), передбачалось кілька: а) 
нове мистецтво; б) абстракції; в) функціонально-конструкторський. 
У даному випадку панфутуризм робив ставку на конструктивізм, шо 
на той час став у Європі панівним мистецьким стилем. Але ці екзер¬ 
сиси мали тільки апріорний характер і це визначало слабкі сторони 
панфутуризму. Він втягувався з часом у безрезультативну і поглина¬ 
ючу боротьбу, таку вигідну сталінській ортодоксальній політиці, з те¬ 
атром Л. Курбаса, монументалізмом М. Бойчука, літературною гру¬ 
пою М. Хвильового. Треба визнати, шо своєю непримиренністю до 
селянства панфутуристи ставали в ряди його мистецьких погромни¬ 
ків, шо виділяло ранній етап “Нової генерації” від пізнішого, озна¬ 
менованого еклектизмом і пролетарським доктринерством панфуту- 
ристських ідей. Але це було швидше маневром, ангж тактикою, від¬ 
чайдушна спроба довести свою політичну заангажованість, політичну 
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приналежність до класу переможців, до якого закликала монополія 
держави на образотворче мистецтво. До “Нової генерації” тяжіли ряд 
художників. Серед них А. Петрицький, В. Пальмов, О. Богомазов, 
які в умовах посилюваного тиску канонізованої культурної диктатури 
шукали найменшу можливість, аби засвідчити свою одностайність з 
нею. Іншого вибору не було, альтернатива виключалася, але ці худож¬ 
ники були чесними у виборі творчості, у пошуках до здійснення своїх 
формальних завдань. 

Творча манера Віктора Пальмова (1888-1929) протягом нетрива¬ 
лого творчого інтенсивного його життя зазнавала динамічних змін від 
захоплень експресіонізмом до кубо-футуристичних норм, що давали 
йому шанс “збагатити поверхню картинної площини низкою нових 
тональних сполучень” [101]. Він був зв’язаний з лефівцями, але ще на 
початку 1920-х років С. Третьяков у брошурі про художника, виданій 
з М. Асєєвим у Читі, пророкував йому в дусСпролеткультівських тра¬ 
дицій еволюцію в бік “виробничника” [102]. Якраз цього не сталося: 
Пальмов створив свою оригінальну манеру кольоропису, що виявляла 
багату техніку декоративно окреслених плям. Це засвідчували численні 
твори (“Червоний вершник”, “Датчик”, “1 Травня”, “За владу Рад”). 
У ранній період творчості проблема динамізму і мінливості форми за¬ 
ймала у Пальмова багато місця. Пальмов пережив захоплення кубізмом 
і безпредметністю. У час загальних пошуків оптимальної виразності 
малярської площини йому, очевидно, імпонували проекти кольорових 
конструкцій О. Родченка, що концентрували кольоропис, матерію ко¬ 
льору (1918), виходили з необхідності розсвітлення, роз’яснення ко¬ 
льору, який пов’язаний з овальною формою, хоч від неї і незалежний. 
Разом з тим і всупереч супрематизму лінії над малярськістю у Родченка 
Пальмов дбав про футуристичну енергетику кольорової барви, турбу¬ 
вався про її насиченість, інтенсивність, доводячи кольоризм до деко¬ 
ративної театральності. 

Вроджений колорист Пальмов постійно дбав про багату палітру на 
площині полотна, про співзвуччя кольорів у композиції. Це й скла¬ 
дає основу його творчої манери. Виставка картин, яку Пальмов разом 
з Д. Бурлюком організували у Японії, познайомила японців з лівим 
мистецтвом. Після повернення художники влаштували експозицію 
з символічною назвою “Футуризм у Японії”. Пальмов і в Києві зали¬ 
шався постійним шукачем глибин колоризму, досягаючи реальністю 
кольорової палітри особливої сили експресії. Сюжетна фабула була для 
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нього тільки приводом, а далі починалася організація кольорового ма¬ 
теріалу, що врешті-решт приводило до чарівного кольоропису. 

Творчі проблеми українських малярів з генерації авангарду нерід¬ 
ко випливали із завдань розміщення кольору на площині, його цілості 
та окремих структур, інтенсивності його звучання, організації в про¬ 
сторі і часі із сполуками малярства і полотна. Ці завдання стояли пе¬ 
ред О. Богомазовим, професором станкового малярства Київського 
художнього інституту. От хоча б “Портрет доньки” з колекції Івакіна, 
що привертає увагу гармонійною врівноваженістю об’ємів і кольорів. 
Поєднання гарячих основних цитриново-зелених, вохристих тонів 
корелює форму півкруглих об’ємів обличчя та альтернативних до ньо¬ 
го форм, розташованих по діагоналі лінії рамен. Усе перебуває в русі, 
знаходиться у динамічній взаємозалежності, кольори вібрують від на¬ 
пруження, світлові потоки проймають тканину загальної площини та її 
основних елементів, диференційованих кольоровими потоками. 

Творчий метод Богомазова тримається на поєднанні частин карти¬ 
ни, тих, що видимі, і тих, що приховані, — внутрішнє і зовнішнє в ній 
поєднані. Рух створюють найрізноманітніші чинники, викликані опо¬ 
ром різних елементів. Кольоропотік підсилює дію пластичних мас і ди¬ 
намічних сил. Чи не є ця особливість основною засадою авангардизму, 
пошуком часового виміру як вартісної категорії? 

Погляньмо ше на два портрети доньки: один — у фас з жовтим тлом і 
зображенням дівчинки в червоній кофті за читанням; другий у профіль 
з синім тлом [103]. Основним семантичним компонентом — кольором 
— Богомазов “зав’язує” методику образності в складний вузол тонально- 
декоративних взаємин, які “грають” у сольних партіях у певній ритмічній 
послідовності. Ця кольорова звишена декораційність з особливою силою 
виявляється в картині О. Богомазова “Пилярі” (1929), вірніше, уже в 
акварельному ескізі і відповідній акварельній композиції “Правка пил 
(1926), які майстер виконав в улюбленій ним Боярці під Києвом [104]. 
Вже в ескізі намічено основні ритмокольорові структури, що виявляють 
динаміку площини, підсилену гарячими тонами червоних, жовтих, зеле¬ 
них активних плям. Дія цих плям особливо зактивізована в основних пар¬ 
тіях композиції, де інтенсивний жовтий домінує, створюючи відповідну 
емоційну атмосферу, його доповнюють видозміни червоного і насиченої 
теракоти. Але цього Богомазову замало: він включає в “гру” систему хо¬ 
лодних тональних ритмів, від найбільш холодних бузкових до зелених, 
що межують з синіми, коричневими. Просторові вузли композиції ней- 
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тралізуються тональними групами, які вступають між собою в контакти, 
виокремлюючи активне звучання цитринових мас. Богомазова цікавить 
маїярська площина, що згрупована в певні кольороритми — основні 
константи образності. Він збурює її усю — від великих тональних вуз¬ 
лів до найменших нюансованих тонованих моментів. Загальна площина 
приходить у стан активної емоційної дії, в ній усе підпорядковане цій ко¬ 
льоровій грі, — немає значення, що тут зображено, — і все має своє чітке 
призначення, виконує певну роль у стихії зрушених “з місця” кольорів. 

Богомазов у київському мистецькому середовищі сформулював ге¬ 
нотип кольороплощини, рух якої здійснювався за допомогою власти¬ 
вих її внутрішній природі емоційних чинників. Він не сходив з цієї до¬ 
роги ніколи протягом короткого свого творчого життя, починаючи від 
сміливих спроб у дусі малярства рубежа століть. 

Ми не можемо уникнути думки про авангардні ініціативи у Харкові, 
пам’ятаючи про формування у цьому місті панорамної цілості при¬ 
хильників Нового митецтва, які вже у виставці 1906 р. (харків’яни 
Є. Агафонов, А. Грот (1880-1965), а також Давид, Володимир, Людмила 
Бурлюки) перейшли в опозицію до академізму, до Академії мистецтв у 
Петербурзі, що, надумкуЄ. Агафонова(1886—1955), пригноблювала усе 
живе, а також — до передвижництва. Струмінь свіжого мистецтва при¬ 
вносили у виставкове життя Харкова Бурлюки, епатуючи полотнами 
тодішню публіку. Є. Агафонов, передчуваючи наближення нового мис¬ 
тецтва, творчою ініціативою — організацією студії “Голуба лінія”, учас¬ 
тю у двох харківських виставках творчого об’єднання “Кільце” (1911), 
зв’язками з “Бубновим валетом” — сприяв зародженню авангардної 
стилістики. 1913-й рік у Харкові був ознаменований футуристични¬ 
ми, а також кубофутуристичними інфлюенціями, що набули через рік 
поширення завдяки сестрам Синяковим, чоловікові Надії Синякової 
Василю Пичеті, молодим В. Єрмилову, Б. Косарєву, а також Б. Гордєєву 
і В. Хлєбникову, який 1916 р. приїхав до Синякових у Красну Поляну. 

Творче об’єднання кубофутуристів “Сім”, що виникло 1914 р. і за¬ 
явило про себе двома виставками (1917—1919 рр.), сміливо вийшло на 
авангардні позиції. Уявлення про його енергетику сьогодні дають ка¬ 
талог першої виставки “Сім” (1917) і альбом “Сім плюс Три” (1918). 
До складу цієї групи входили напівзабутий у нас польський худож¬ 
ник Болеслав Цибіс (1895-1957), декоратори Г. Цапок (1896-1971), 
В. Бобринський, Б. Косарєв, Мане Кац (1894—1962), О. Іладков, 
М. Міщенко, М. Калмиков, В. Дяков [105]. 
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Процес проникнення авангардного мистецтва у львівське середови¬ 
ще митців виглядав закономірно і відзначався розмаїттям представлених 
тут напрямів, що були нерідко альтернативні стосовно один до одного. 
Знайомство з експресіонізмом, участь молоді у русі формістів, організа¬ 
ція П. Ковжуном Гуртка діячів українського мистецтва, навчання в сту¬ 
діях Парижа, у Архипенка в Берліні, симпатії до передових мистецьких 
рухів Парижа, зокрема співпраця у виставках 5а1оп с!е§ Іпб репбепіз, орга¬ 
нізація об’єднання “Артес” і товариства АНУМ, безпосередні контакти 
з французькими митцями, приїзд до Львова Марінетті — усе це промо¬ 
висто свідчить про рішучий прорив у Львові периферійного герметизму, 
знайомство молоді з авангардними процесами Європи і активну участь 
цієї молоді у формуванні і популяризації нових пластичних ідей, її на- 
ставленні на злуку з новим мистецьким мисленням. 

Польські митці співдіяли з українськими. Творча атмосфера була 
налаштована на сприйняття такого мистецтва, яке конфронтувало зі 
старим реалізмом і натуралізмом. Велике значення мали контакти з 
московськими і петроградськими футуристами та конструктивістами. 
Після приїзду з Москви 1918 р. С. Віткевич організував персональну 
виставку у Львові; учень К. Малевича - К. Мацкевич - застосовував 
принципи конструктивізму у львівській сценографії. 

Пластика сюрреалізму, підпорядкована на перших порах кінцевій 
меті поліпшення людського побуту, революційного “звільнення лю¬ 
дини (К. Маркс, А. Рембо), заявила про себе у діях львівського “Артесу” 
— групи польських митців, що тісно співпрацювали з українськими, 
насамперед з П. Ковжуном, М. Бутовичем, С. Гординським, а також 
іншими членами АНУМу. В основному, це була мистецька молодь, що 
після студій у К. Сіхульського, Т. Рибковського, Р. Братковського чи 
С. Батовського далі навчалася у Парижі, Берліні, активно еволюціону¬ 
вала до авангардизму. На молодь справили враження маніфест Бретона, 
згодом його книжки “Ье 5шт аіізше еІ 1а реіпіиге”, виставки сюрреаліс¬ 
тів в Саі гіе Ріегге, гие Аи 5асге би Ргіпіетрв [106]. Запалювали також 
гасла інтелектуалістів з групи “Кларте” про новий вільнолюбивий дух, 
про роль інтелектуалістів в оновленні суспільства і заклики до групу¬ 
вання з однодумцями, передусім з митцями, що в єдиному пориван¬ 
ні повернулися обличчям до загального фронту боротьби”. Офіційна 
пропаганда, преса характеризували цей рух як “лівий”, “червоний”, 
“пробільшовицький”, не усвідомлюючи того, що настроєність на 
“мистецьку революцію” лівої інтелігенції у Радянському Союзі йшла 
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всупереч з канонічною установкою ідеологізованого суспільства на 
натуралістично-академічне мистецтво в дусі соціалістичного параду. Й 
це була, зрештою, трагедія новаторів в усій Східній Європі, що симпа¬ 
тизувала революції в Петрограді. 

Твори Маргаріт і Романа Сельських, активних організаторів і членів 
“Артесу” — пейзажі-мрії, портрети-сни — несли в собі елементи рухів, 
підпорядкованих логіці внутрішнього розпорядку. Впливи Асабетіе 
Мосієте, пуризму, абстрактного конструктивізму Леже та Озенфана, 
зрештою показані на виставці весною 1927 р. — вони, на думку кри¬ 
тиків, несли в собі прагнення авторів до синтезу і спрощення. Школа 
Леже навчила львів’ян дисциплінувати форму, вони готували для себе 
рецепти широкого трактування предмету і постаті. 

Сюрреалістичні медитації спостерігаємо у морських пейзажах 
Р. Сельського періоду 1930-1932 рр., а також у серії “Інтер’єри”, 
що зображувала стерильні приміщення з відчиненими дверима і за 
ними перспективу анфілад, віддалені затінені плани. Свідоме апе¬ 
лювання до спрощення форми, лінії, впливи наївного малярства від¬ 
чутні в поетично-ліричних жіночих портретах, актах, натюрмортах 
М. Сельської. Популярна серед сюрреалістів техніка колажу відкрива¬ 
ла перед Сельськими перспективу збагачення виражальних засобів. 

Сюрреалістичні витоки простежуються у творах малознаного укра¬ 
їнського маляра Володимира Ласовського. Виразниками нових настро¬ 
їв були львів’яни С. Тесейр, М. Влодарський, Є. Яніш, О. Ган, Л. Ліль, 
Р. Тирович, що сформулювали власним прикладом середовище піо¬ 
нерів на мистецькому грунті Львова. В атмосфері спільних пошуків і 
прагнень до одної мети вони випромінювали небачені тут мистецькі 
цінності, що конденсували заряди модернізму. 

Значний вплив на еволюцію української графіки мав П. Ковжун, 
який створював аналоги “поезо-малярства” і “специфічні ніби мон¬ 
тажі, виконані тушем або аквареллю, що складалися з прямокутників, 
кіл, хвилюючих ліній, літер і людських постатей, що нагадували кон¬ 
структивістські коллажі” [107]. Художник мав великі здобутки в роз¬ 
витку ужиткової графіки, ілюстрації й оформлення. Не випадковим є 
його оформлення обкладинки журналу “Нова генерація” М. Семенка. 

Велику роль у справі розповсюдження ідей модернізму та здійснен¬ 
ня контактів на європейському рівні відіграв АНУМ. Його учасниками 
були львівські митці, художники з Радянської України і ті, що мешка¬ 
ли в Парижі: А. Петрицький, В. Седляр, М. Глушенко, О. Грищенко 
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та інші. Активну участь у роботі АНУМу брав невтомний П. Ковжун, а 
також Р. Сельський. Виходив під егідою АНУМу журнал “Мистецтво”. 

Організація виставок, яку здійснювала асоціація, мала метою об’єднувати 

митців різних країн. Показовою у цьому відношенні була Перша вистав¬ 
ка, організована в Українському національному музеї у Львові із львів¬ 
ської сторони І. Свєнціцьким, С. Гординським та П. Ковжуном, із па¬ 
ризької — Ш. Бляном, Д. Северіні, В. Перебийносом і О. Лагутенком. У 
каталозі С. Гординський зазначив, що метою виставки було зібрати на¬ 
самперед твори чужинних митців, шо належать до того самого покоління 
і що змагаються з тими самими проблемами. Уважний глядач запримі¬ 
тить, що їх мистецтво є вже висловом деякої стабілізації, вже більш інте¬ 
лектуального як інтуїтивного використання пластичних можливостей, в 
яких іде намагання до рівночасної розв’язки усіх шістьох головних про¬ 
блем малярства: форми, ритму, композиції, руху, простору й світла” [108]. 
Участь в експозиції провідних європейських, у тому числі французь¬ 
ких, італійських і бельгійських митців, зокрема Л. Тернера, М. Шагала, 
Фужіти, Р. Удо, П. Пікассо, М. Громера, О. Цадкіна, Р. Дюфі, Л. Северіні, 
що репрезентували різні мистецькі течії й стилі, загалом була виявом ко¬ 
ординації авангардистських зусиль на інтеграцію мистецької діяльності 
саме на українському терені. Відзначалося, однак, що виставці браку¬ 
вало “крайньої мистецької лівизни”, тобто властивої для авангардизму 
наступальності, хоча були твори, що репрезентували конструктивізм чи 
“сюрреалістичні деформації” [109]. У практиці АНУМу увага до “сво¬ 
боди пошуків” ставилася на чільне місце, і ця свобода вибору стилю, 
манери випливала з потреби тісних мистецьких взаємин, які, зрештою, 
сприяли грунтовнішому засвоєнню позицій європейського авангарду в 
Україні. Через АНУМ наше мистецтво сміливо входило в загальноєвро¬ 
пейський мистецький дім. 

Виняткове місце у розвитку авангарду займає українська сценогра¬ 
фія 1920-х років. Її рівень не лише відповідає еталонам світового мис¬ 
тецтва, а й вивершує його вартісні орієнтації, дає ключ для розуміння 
мистецьких пошуків і знахідок у світових масштабах. Вони пов’язані 
з добою великих змін кубізму, футуризму, експресіонізму, конструк¬ 
тивізму — експерименту в усіх сферах духу. Обдарування В. Меллера, 
М. Андрієнка-Нечитайла, А. Петрицького, О. Хвостенка-Хвостова ви¬ 
ходило поза межі звичної художньої однозначності у бік багатомірної 
лексики, яка синтезувала поняття руху, форми і стимулювала уроки 
сприйняття. Українські сценографи були і зачинателями художніх ру- 
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хів, і продовжувачами цих змін, в їх особі маємо людей національного 
авангардизму, шо не відгороджувався від загальнолюдських мистець¬ 
ких течій і напрямів, а прилучався до кращих завоювань експресіоніз¬ 
му, футуризму, кубізму, конструктивізму, сприяв розвитку загальних 
тенденцій лівого мистецтва. 

Українська сценографія виявила глибинні знання “дієвої стихії те¬ 
атру” [110] (Д. Таїров), у сфері її постійної уваги знаходилися пробле¬ 
ми його оновлення, що випливало з настанов про достатню реалізацію 
сценічного простору. 

Дослідниця українського театру 1920-х років Н. Корнієнко спра¬ 
ведливо підкреслила: “20-ті роки були добою великих змін і пошуків, 
добою експерименту в усіх сферах духу. І театр не складав винятку. 
Могутні почуття, експресія думки, жага нових відкриттів набирали на 
театрі конструктивних і масштабних художніх форм. Вільне констру¬ 
ювання заявляє про себе то обширом і ісстґютою публіцистики (О. 
Хвостенко-Хвостов “Містерія-буфф” за В. Маяковським, 1921), то 
осмисленою на новий кшталт карнавальною розкутістю українського 
бароко (А. Петрицький “Тарас Бульба”, 1919), то новим синтезом гра¬ 
фіки, геометрії та елементів того, що згодом назвуть “дизайном” (екс¬ 
пресіоністична серія вистав за Г. Кайзером та Е. Толлером)... нагадаймо 
також імена таких майстрів сцени, як І. Бурячок, М. Драк, К. Єлева, 
О. Екстер, І. Рабінович, Б. Косарєв...” [111]. 

І все ж А. Петрицького не просто вважали зіркою першої величи¬ 
ни в сценографії. Він був тим майстром, шо в усіх галузях образот¬ 
ворчого мистецтва відстоював справу оновлення художньої форми. 
З’єднаний з авангардними рухами України, він захоплювався кубізмом 
і футуризмом, шо засвідчили його станкові картини, графічні зобра¬ 
ження українських літераторів, музикантів, режисерів, оформлення 
мистецько-літературних журналів. Як сценограф Петрицький боров¬ 
ся за оновлення сценічного простору, його ескізи костюмів до балету 
“Нур і Анітра”, опери “Тарас Бульба”, оформлення вистав “Цар Едіп”, 
“Тартюф”, “Камінний господар”, “Князь Ігор” були по-справжньому 
новаторські. Видання “Театральних строїв” Петрицького одержало 
світове визнання, було включене до арсеналу педагогічної методи в 
академії Ф. Леже. І те, що Л. Курбас для Молодого українського те¬ 
атру взяв 1918 р. сценографом А. Петрицького, могло означати одне: 
режисер шукав однодумця, він лічив на цю творчу співдружність “лі¬ 
вих молодих поетичних сил”, йому потрібний був “художник-новатор” 
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[112]. Петрицький, так само, як Курбас, робив ставку на нове, твор¬ 
че мислення в мистецькому оформленні вистави і йшов на сміливе 
розв’язання сценічного простору. Один став реформатором української 
сцени, наблизивши її до рівня світових мистецьких обширів, другий 
сміливо розвивав ідеї авангардової сценографії. Вони розуміли один 
одного, і Курбас шанував новаторські починання молодого колеги: 
“...справжню революцію зробив Молодий театр, що мав у числі своїх 
працівників Анатолія Петрицького, одного з найкращих майстрів кос¬ 
тюма і театрального оформлення сьогодні. Його мистецтво пройшло в 
Молодому театрі через усі етапи формальної революції, характерні для 
цього періоду. І хоч з властивою пристрастю він зберігає свою індивіду¬ 
альну фізіономію колориста і реаліста, йому, як показали його останні 
праці в театрі, не чужий і принцип конструктивізму...” [113]. 

Костюми А. Петрицького до балетів “Нур і Анітра”, “Корсар”, опер 
“Тарас Бульба”, “Сорочинський ярмарок”, вистав “Камінний госпо¬ 
дар”, “Вій” були свіжим сценічним словом, вони поєднували яскраві 
плями, сміливі форми і експресивні лінії, мали доповнювати загаль¬ 
ну атмосферу оформлення, шо здійснювалася, або, навпаки, служили 
основою художньої ситуації сцени. Художник почав впевнено викорис¬ 
товувати надбання конструктивізму. Новаторські пошуки Петрицького 
здійснювалися в контексті сміливих стильових пошуків російської і єв¬ 
ропейської сценографії. 

Характеризуючи авангардистські устремління А. Петрицького, 
Л. Курбас при аналізі сучасного етапу стану українського театру високо 
відзивається також про Вадима Меллера, який займає особливе міс¬ 
це в “галузі матеріального оформлення” і “реалізував на сцені театру 
“Березіль” усі ті етапи формально-експериментального процесу, які 
проробили одночасно всі європейські країни” [114]. Він був плідним і 
обдарованим сценографом, який з 1922 р. працював головним худож¬ 
ником “Березоля”, був керівником його макетної майстерні, автором 
декорацій для фільмів Одеської кінофабрики. Як згадував В. Меллер, 
йшлося тоді про повне взаєморозуміння діяльності режисера і художни¬ 
ка, “...треба було знайти нові засоби театрального дійства для кожного 
спектаклю, тому режисер і художник шукали наново, не канонізуючи 
знайдене, праця художника переплітається з працею режисера, тому 
цей простір сцени одержав новий сенс, нову функцію [115]. Меллер 
був обізнаний з досягненнями світового театру, репрезентуючи в сво¬ 
їх працях його сміливі новаторські прийоми. Особливо це відчувалося 
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в постановках вистав Л. Курбаса “Газ”, “Джіммі Хіггінс”, “Макбет”, 
“Алло, на хвилі 477”, “97”, де В. Меллер майстерно довів мистецькі 
можливості опанування просторовості. Меллер також поділяв “погля¬ 
ди конструктивістів у галузі театрально-декораційного мистецтва”, в 
дусі епохи він називав себе не сценографом, а конструктором, що тво¬ 
рив сценічні конструкції, які підпорядковував “вирішенню простору” 
[116]. Меллер цілковито поділяв думку Л. Курбаса про принцип “пере¬ 
творення”, що формулював інтуїтивну основу сприйняття глядача. Це 
була оригінальна знахідка української сценографії 1920-х років. 

У важливому ряді авангардових традицій, окреслених впливами єв¬ 
ропейської культури початку XX ст., перебувала творчість призабутого 
у нас М. Андрієнка-Нечитайла (1894-1982), українського митця над¬ 
звичайно широкого творчого діапазону [117]. Театри Парижа, Лондона, 
Відня, Нью-Йорка, а перед тим Бухареста. Праги знали цього митця. 
Він захоплювався реформаціями нового мистецтва в Петербурзі, де на¬ 
вчався і де брав участь у виставках “Діячів мистецтва” і “Сучасного ма¬ 
лярства”. У Бухаресті виконав декорації для балету Королівської опери 
“Мільйони арлекіна” (1921). Оформлення сцени, костюми — усе було 
позначене новим мистецьким духом, овіяне сміливим експеримен¬ 
том у галузі сценічного простору, форми і кольору. Пошуки адекватної 
лексики, що відповідали проблемам розв’язання просторовості, нова 
стилістика виявилися в численних оформленнях вистав різних театрів 
Праги, починаючи від головного національного і закінчуючи німець¬ 
кою сценою, Ставовським Дівадлом, Російським камерним театром, 
його постановки “Яна Гуса”, опер Єнгеміда, “Дворянського гнізда”, 
“Недоросля”, “Павла І”, “Царя Федора Іоановича” мали виразно 
авангардний характер, знаходилися на одній лінії розвою європейської 
сценографії. 1924 р. молодий митець приїхав до Парижа, де одразу здо¬ 
був визнання за декорації в театрах “Одеон” і “Л’ярк ан сієль”, близько 
зійшовся з українськими емігрантсько-мистецькими силами, такими 
митцями, як О. Грищенко, В. Перебийніс, В. Хмелюк, С. Левицька. На 
початку 1930-х років львівська Асоціація незалежних українських мит¬ 
ців підготувала невеличку монографію про М. Андрієнка, в якій чимало 
уваги приділялося його авангардним творчим амбіціям. В. Січинський 
відзначав, що М. Андрієнкові імпресіонізм “дав прозору гармонію 
барв, футуризм — потенцію творення, кубізм — упорядкованого про¬ 
сторового думання, пуризм — ясність позитивізму. Не поминули на¬ 
даремне також інші здобутки: активність і психольогічна насиченість 
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експресіонізму, радість і вільність творення сюрреалістів і прозорість 
ритму супрематистів’" [118]. Одне слово, стиль М. Андрієнка перебував 
у процесі постійного оновлення, зазнаючи впливів характерних на той 
час мистецьких манер і течій. В українському мистецькому середовищі 
Парижа, яке на період 1929 р. налічувало 40 художників, він був одним 
з найбільш шанованих авторитетів періоду еміграції 1920-х років. Цей 
авторитет не знижувався протягом десятиріч — до самої смерті видат¬ 
ного майстра (1982) [119]. 

Не можна поминути малярську творчість Михайла Андрієнка, який 
своє свідоме життя пов’язав з Парижем, вийшовши впевненим кро¬ 
ком на передові позиції авангардового мистецтва Європи. Усі стильові 
відміни — кубізм, конструктивізм, сюрреалізм — він пройшов етап за 
етапом, інтерпретуючи їх з властивою йому ретельністю й належним 
малярським тактом. Кубо-футуристичні захоплення полонили моло¬ 
дого митця під час навчання в Петербурзі. Він пережив ці захоплення в 
Херсоні і далі у Парижі, працюючи в галузі чистої, майже пуристичної 
форми. Як слушно зауважив його добрий знайомий, відомий колекці¬ 
онер В. Попович, “чиста гармонія, невимушена і вільна рівновага ком¬ 
позиції як у рисунку, так і в кольорах, характерні для цих творів. У них 
видно дуже сильний ритм геометричних фігур” [120]. Трансформуючи 
буття фігур у різні поєднання і заповнюючи площину рівномірно роз¬ 
кладеними елементами, він досягав цим лаконічної простоти і чистоти 
розв’язання простору. Різко геометричні форми перетинали заокругле¬ 
ні еліпсовидні поєднання, шо мали характер спіралі і привносили у спо¬ 
кійну атмосферу площини повів динамізму. Своїм творам, виконаним 
протягом 1920-х років, він давав узагальнені назви типу “Конструкція”, 
“Композиція”. Особливої ясності досягав М. Андрієнко в кольорових 
сполученнях, шо мали стабілізувати переходи форм з однієї площини 
до іншої. М. Андрієнко вживав спокійні тональні поєднання без контр¬ 
астової напруги і динамізму, в загальних конструктивних проекціях він 
залишався прихильником гармонії. 

Типовий прихильник кубістичних композицій, він охоче застосову¬ 
вав методику колажу, яку не залишав пізніше, через кілька десятиліть в 
сюрреалістичних та абстрактних просторових комбінаціях. 

У 1930-ті рр. митець пережив період, позначений впливами “сюр¬ 
реалістичної організації фігуративних елементів: музичних інструмен¬ 
тів, мушлів, уламків каменів, пеньків, гілок у незвичних формах, поєд¬ 
наннях архітектурних елементів (барельєфів, уламків колон, фризів...)” 
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[121]. Згадаймо твори цього періоду “Натюрморт з маятником” (1931), 
“Натюрморт з рукавицею” (1931), “Голуб у вікні” (1932), “Профіль на 
березі моря” (1933) — відчуємо типові для цього стилю майже натура¬ 
лістичні форми, скомбіновані у певні візії, ненатуральні поєднання, 
що викликають подив [122]. Від сюрреалізму М. Андрієнко перейшов 
до неореалізму 1940-х років. На кожному етапі своєї творчості він зали¬ 
шався великим і мудрим прихильником пуританської форми, шо відпо¬ 
відала способу його мислення й створювала відповідний лад у житті. 

З пле яди одержимих інноваційною образністю вирізняються Павло 
Ковжун, який своєю присутністю на початку 1920-х рр. оживив мистець¬ 
ке середовище Львова, де згодом став одним з найцікавіших репрезен¬ 
тантів у графіці, і Микола Бутович, шо на довгі роки затримався у Празі. 

Можна беззастережно прийняти багатозначне твердження, що 
Бутович належить до числа найбільш оригінальних авангардистів, по¬ 
чинаючи з 1920-х рр. доби навчання в Берліні і Лейпцигу, впродовж 
празького періоду 1930-х рр., у німецькій “діпівський період, коли 
народилися версії “Втечі трьох братів з Озова”, аж по п’ятдесяті роки, 
проведені в околицях Нью-Йорка. Своєю творчістю, замилуваною в 
примітивізуючий архаїчний і фолькльорний світ, Бутович дав можли¬ 
вість відчути струмінь позачасових уявлень, зроджених фантазією, мі¬ 
фами, легендами і помножених на наївні повір’я в світ, відокремлений 
від реального. Уже в дереворитах “Українські духи” (1924) художник 
сягнув зором гофманівської містерії, означивши модерне тлумачен¬ 
ня природи фолькльорного. У численних ілюстраціях на казкові теми 
Бутович використовує кубістичні засоби, легко і охоче вдається до тех¬ 
ніки колажування, змішує поняття лінійна перспектива у формах, що 
творять новий простір. Так само легко конструював новий простір у 
дереворитах, шо були присвячені закарпатським легендам. 

Переконливими інноваційними мотиваціями був позначений живо¬ 
пис Бутовича, де авангардовий дух мав сильне опертя на композиціях, 
що підносили міфологічне до рівня знакового, шо зводили історичні 
легенди, факти до висоти позачасового архетипу. Справжнім реформа¬ 
тором постає Бутович у своїй маргінальній грі з народною спадщиною, 
яка висунула його у ранг авангардової стратегії. 

Думаючи про сенс історичної призначеності українського мистецтва, 
яке події 1917 -го, а згодомпоразки у визвольних змаганнях 1918—1920 рр. 
роз’єднало на українське мистецтво материкове і те, яке існувало, ствер¬ 
дило мистецькі вартості в умовах еміграції, ми виділяємо могутній потік 
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митців, що творили у 1920—1930-х рр. у Празі. Тут українське мистецтво 
знайшло поживний ґрунт для розвитку та самоідентифікації, вийшло на 
шлях повної реалізації образів. Цей феномен виробив могутній енергот- 
ворчий продукт “Українську празьку мистецьку школу”, що за своїми 
якісними характеристиками подібний до понять “Українська паризька 
школа”, “Українська краківська і варшавська школи”. 

Празька Академія мистецтв, Художньо-промислова школа, 
Українська студія пластичного мистецтва (1923-1952 рр.) були тими 
закладами, де колишні вояки, що боролися проти більшовиків, емі¬ 
гранти з усієї України мали змогу втолити мистецьку спрагу. Не випад¬ 
ково по дорозі з Парижа 1927 р. до Праги завернув М. Бойчук разом з 
однодумцями Тараном і Седляром. 

У світлі українських авангардових традицій виопуклюється неоку- 
бістичними новаціями творчість Івана Кульця (1880—1952), професора 
малярства, якому судилося прожити зі Студією пластичного мисте¬ 
цтва від першого до останнього дня усі 29 років її історії. Як свідчить 
Оксана Пеленська, “значною мірою саме завдяки старанням І. Кульця 
в 1993 р. вдалося врятувати Студію (щорічно в середньому тут вчило¬ 
ся понад ЗО учнів — О. Ф.) від закриття, перетворивши її в приватну 
Українську академію” [123]. А стосовно педагогічного методу дослід¬ 
ниця посилається на думку чеської дослідниці Мілени Славіцької: 
“образотворча концепція Кульця свідчить, що в її формуванні вираз¬ 
ну роль грав інтелект, теоретизуюча увага, в усякому разі більша, ніж 
безпосереднє малярське чуття і темперамент” [124]. Модерна культура 
українського пражанина (твори художника зберігаються у Празі — 10 
творів, переважно — у Свидницькій галереї ім. Д. Милого) резонувала 
в унісон з модерною пластикою краківських формістів (3. Пронашко, 
Т. Чижевський, Я. Гриньковський, Т. Готліб), якщо не самого вчителя 
Кульця по Краківській академії мистецтв Ю. Панькевича (інші педаго¬ 
ги з академії Я. Станіславський, В. Вейс). Мистецький родовід Кульця, 
як і самого Панькевича, сягав модерних новацій представників Есоїе 
сіє Рагі$”. Отже, за свідченням С. Славінської (у каталозі, який підготу¬ 
вали разом Празька національна галерея і музей у Свиднику 1980 р. з 
обмеженим накладом у 600 примірників) художник не малював багато, 
а в його творчому процесі велику роль відігравали “інтелект, теоретична 
увага”, колір клав площинно з активним використанням контурних лі¬ 
ній. У каталозі зазначено, що Кулець постійно експериментував, шукав 
нові стильові засоби вираження, а також у самій техніці малювання. У 
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1930-х рр. він, наприклад, створив новий вид олійних фарб, що їх ви¬ 
робляла фірма “Ріхард Тяпал” у Празі (Тяпал був одним з його учнів). 

Вперше на постать Івана Кульця — митця і педагога — звернула по¬ 
гляд Мирослава Мудрак, де, зокрема, вона зупиняється на визначені 
мистецького кредо пражанина: “Підхід Кулеця до мистецтва стає зрозу- 
мілішим, якщо придивитися до його методу викладання в Українській 
академії. Згідно з його системою п’яти пунктів, образ — це, насамперед, 
форма; по-друге, він зумовлений характером колориту та вмінням ком¬ 
бінувати різні кольори; по-третє, це простір — низка площин від однієї 
до десяти і назад; далебі, це тон, тобто цілісність усього має бути такою ж 
гармонійною, як звук; нарешті, це техніка, процес, під час якого митець 
не повинен надто багато теоретизувати, а має здійснювати своє ремесло 
всіма жестами торкання-дряпання, накладанням фарби, рухом [125]. 

Іван Кулець був тісно пов’язаний з '^раїнським мистецьким середови¬ 
щем Праги — і не далі. Він був незнаний для Києва. 1 колишній пража- 
нин Василь Касіян розумів: ще не прийшов той час, аби популяризувати 
в Радянській Україні речника празького авангарду. Сам Кулець, цілковито 
відданий педагогічній мистецькій діяльності, не робив жодних спроб, аби 
подати руку до Галичини, звідки походив: його вистачало для Праги, з якою 
зріднився. Він аж ніяк не прагнув рекламувати свої новаторські пошуки. 
Творив у дусі модерних наставлень, яких на той час у Празі не бракувало 
— творчі об’єднання “Деветсіл”, “Твердошиї” які, не виключено, підігрі¬ 
валися новаціями Парижа, Берліїш. Велику місіїо ствердження модернізму 
на чеському ґрунті виконала виставка французького малярства від доби ро¬ 
мантизму до модернізму, що 1923 р. познайомила пражан з творами Пікассо, 
Матісса, Дерена, Дюфі, Озенфана, а також Ван-Гога, Гогена, Сезанна. На 
той час Кулець був автором ряду творів, де парабола його творчих уподо¬ 
бань не вміщувалася в якийсь норматив-символізм, кубізм, конструкти¬ 
візм, і це видно на прикладі ряду композицій (“ Гшьйотина , Інфантерія , 

“Лідійськажінка”, “Утоплена”, “Воїн”, “Війна”, “Страхіття , Христос ). 

Це був критичний період для його поколіїтня, де мрії й радощі поєднували¬ 
ся зі смутком і розпачем, де відгомін недавньої війни ятрив рани, і це було 
типове для багатьох чеських митців повоєнного двадцятиріччя. Можливо, 
твори Кремлічки, Кубіїїгти, Гутфройнда, інших митців, шо сприйняли ідеї 
експресіонізму, кубізму, припали Кульцю найбільше, адже він ніколи не 
був байдужий до конструкції та форми. 

Підхід Кульця до мистецтва виявився у творах, де його симпатії до 
авангарду були зреалізовані в спосіб, що узгоджував точки відношення 
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форми і конструкції, кольору, лінії, композиції з безумовним виділен¬ 
ням об’єкта зображення (“П’єро”, “Русалка”, “Натюрморт ’, “Троянди 
у вазі”, “Повернення із шинку”, “Голова”). Кулень полюбляв малюнок 
олівцем, але в дусі кубістичних наставлень використовував колаж, а в 
рельєфах поєднував дерево з металом, симпатизуючи при тім можли¬ 
вості створення розмаїтих фактурних структур. Малюнки художни¬ 
ка олівцем, тушшю, в комбінованій техніці, як-от “Чорні рукавиці”, 
“Боротьба”, “Негритянка”, “Жінка в синьому” видають його наміри 
до створення конструкції форми, за якою проглядають сезаннівські 
погляди про місце кулі, кола, циліндра. 

Іван Кулець — далеко не розгадана мистецька постать, видатний 
педагог і видатний адоратор модернізму в українському мистецтві XX 
століття. Празька школа породила суцвіття славетних імен, усі дороги 
зі Сходу, а частково й зі Заходу вели до обітованої Праги, за гуморис¬ 
тичним висловом найбільшого “козака-характерника в українській 
модерній графіці, та й малярстві також Миколи Бутовича, з його нью- 
йоркської 1956 р. “Автобіографії”: “Я переїхав на постійний побут до 
чеської “золотої” Праги. У ті часи Прага була нашим еміграційним 
осередком. Тут був видавничий рух, були й можливості, менше-більше, 
унормованого заробітку...” [126]. 

Наприкінці 1920-х авангард в Україні, що взорував кращі традиції 
Сходу і Заходу і нерідко прокладав передові його форпости, у своєму 
розвитку був насильно припинений. Універсальна політизація художніх 
явищ, фактів і мистецтва в цілому, діяльність ідеологізованої профспіл¬ 
ки Рабмису, що скерувала мистецький процес у ложе політизованого 
конформізму, звуження мистецької ініціативи об’єднань України перед 
1932-м р. до єдиної платформи соціалістичного реалізму — політично¬ 
го салону диктаторської системи, відкрили “зелене світло’ для нової 
організації, відповідної новому духові структури — всеукраїнської фе¬ 
дерації радянських художників — і створювали широкий плацдарм для 
рішучої боротьби з формалістичними, тобто (читалося так!) буржуазно- 
націоналістичними напрямами в художній культурі. Уже в середині 
1920-х рр. войовнича критика безапеляційно заявляла, тривожно кала¬ 
таючи в дзвони пролетарської пильності: “Формалізм — річ цілком не 
байдужа, але не тим, чим хоче пролетарська влада... Нині формалізмом, 
“безідейністю” може захопитися тільки ворог революції” [127]. У пре¬ 
сі цькували слова “формалізм”, “декадентство”, “чисте мистецтво . 
Той самий автор В. Коряк з саркастичною посмішкою констатував, що 
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після 1917 р. “нація українська почала жити повним життям і вже може 
дозволити собі розкіш чистого мистецтва, ба навіть вибрики футуриз¬ 
му мають, зрештою, випробування в культурі великого міста. Хоч воно 
у Київі нібито стримить один-однісенький димарь на Подолі — млин 
Бродського, а втім, хто його знає, може воно й справді без хвутуризму не 
можна” [128]. Оце іронічне “хвутуризму” замість “футуризму” — еталон 
ставлення, оцінки, розуміння складних мистецьких процесів. 

Постанова партії “Про перебудову літературно-художніх організа¬ 
цій” (1932 р.) поклала у великій Україні не тільки край протиборству 
між окремими творчими групами, а й вбила важкий ідеологічний клин 
у затихаюче, але живе тіло українського мистецького авангарду. Йому 
залишалася одна доля — доля Агасфера — вигнанця, засланого у під¬ 
пілля художніх майстерень, — чекати і сподіватись! Лише ті україн¬ 
ські художники, що опинилися на Заході, або наприкінці 1920-х на 
початку 1930-х зі Львова прямували до західних мистецьких центрів, 
мали змогу спокійно займатися предметом професійних зацікавлень, 
вивчали і творили класичний авангард. Не випадково 1934 р. у Львові 
з’явилися дві невеличкі книжки В. Січинського про Михайла Андрієнка 
і П. Ковжуна про Олексу Грищенка. Про Грищенка, зокрема, Ковжун 
писав: “Образи Грищенка атакують глядача, накидають йому свою 
волю й спосіб прийняття безпосередньо й певно <...> Грищенко дає 
цілість мистецьких вражінь, а не шукає самодоцільності у частинках 
<...> через чуття саме бачить образ” [129]. І Андрієнко, і Грищенко ста¬ 
ли речниками українського авангарду на паризькому грунті. 

Уже з 1950-х рр., коли в СІЛА, а потім у Франції набуло поширен¬ 
ня малярство майстрів тихоокеанської школи, коли Дж. Поллок, його 
послідовники створили гарячу абстракцію, коли абстрактна експре¬ 
сія мала таких проводирів, як А. Ґоркі, М. Ротко, А. Готліт, В. Безіот, 
Р. Мотернел, Г. Гауфман, Т. Стемос, коли світові презентації живопи¬ 
су визначали італійці А. Буррі, Ф. Ассото, іспанець А. Тапі, французи 

Н. де Сталь, Ж. Дюбюффе, Ж. Фотрійє “бе^гисіеиг-сгеаіеиг”, творець 
інформелю М. Тапі, — тоді з середини 50-х рр. Михайло Андрієнко від¬ 
вернувся від паризького постімпресіонізму і пройшов активний етап за¬ 
хоплення геометричною абстракцією з неоконструктивістськими сим¬ 
патіями. І цей період, що був частково висвітлений В. Поповичем, три¬ 
вав досить довго — від 1956 до 1974-го року [130]. На думку Поповича, 
інтелектуальний творчий принцип Андрієнка “не мав у цій ділянці 
ні попередників, ні навіть наслідувачів”, такими творчими дослідами 
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“Андрієнко вніс особистий внесок до здобутків світового мистецтва”. 
Адже в цей час, у 1970-1980-ті рр. почали активно творити емоційну 
абстракцію українські художники іншої, нью-йоркської школи. 

Авангардовий досвід, який нерідко балансував на рівні досить ризико¬ 
ваному, вивів творчу думку з натуралістичної утопії і привніс у мистецтво 
логічний порядок і, не меншою мірою, ірраціональну чуттєвість. В Україні 
авангард був історично приречений, його змусили поступитися місцем 
перед стандартами соцреалістичної стихії. Авангард зійшов зі сцени, але в 
одних умовах він пішов у запілля, а за інших ще довгі роки випромінював 
енергію емоційного ентузіазму або раціональної витримки. 

Модель українського авангарду пройшла випробування часом, ста¬ 
ла феноменом в історії мистецтва і здобула належне їй місце в світово¬ 
му мистецтві історичної епохи XX століття. 
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УКРАЇНСЬКА ГРАФІКА ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ 

XX СТОЛІТТЯ 


Мистецтво графіки початку XX ст. пережило справжній ренесанс. 
Це витончене мистецтво взяло на себе сміливість оголити контраст¬ 
ність буття, як стикання чорного і білого кольорів. Майстри графіки 
цієї доби ставили велику кількість завдань, як суто художніх, філософ¬ 
ських, так і соціальних, суспільно-політичних. Журнальна та книжкова 
графіка, малюнок до газетного видання, плакат — ці форми графічної 
творчості набували пріоритетного розвитку в образотворчому мисте¬ 
цтві у його стиканнях з плинним життям. Адже саме графіка існує на 
межі індивідуально-неповторного і масового тиражованого мистецтва, 
яке набуло нового розвитку завдяки прогресу в галузі поліграфічного 
виробництва. У графічному мистецтві знайшли вихід ті проблеми, що 
гостро постали перед митцями на зламі століть; і які вони відчували як 
зіткнення протилежностей — елітарне і масове, рукотворне і тиражо¬ 
ване, матеріальне і духовне, новітнє і традиційне. Крім того, графіка 
демонструвала посилену зацікавленість художників до різних матеріа¬ 
лів і технік, у яких можна працювати, відшукуючи благодатні можли¬ 
вості для втілення ідей, настроїв, образів. Естампні техніки допомагали 
майстрам графіки легко долати ту прірву, що розділяла прихильників 
рукотворного ремесла і машинного виробництва. 

Українська графіка першої третини XX ст. репрезентувала країну 
на самих визначних міжнародних виставках. Розквіту графічного мис¬ 
тецтва в Україні на зламі ХІХ-ХХ ст. сприяло те, що з розвитком ху¬ 
дожніх течій збіглися в часі кілька важливих складників: піднесення 
національно-культурного руху, укріплення ідей “нового” мистецтва, 
що відмовлялося від звичного мімезису, поширення символізму і сти- 
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лю модерн. “Спресованість” перехідної доби зумовила як швидкий 
розвиток графічного мистецтва, так і ускладненість проходження про¬ 
цесу адаптації нових віянь, існування в одному часі великої кількос¬ 
ті різноманітних явищ та напрямів. Але в цілому, якщо оглянути весь 
процес розвитку української графіки першої третини XX ст., то можна 
відзначити, що він проходив ті самі етапи, що й загальноєвропейське 
мистецтво цієї доби. Від пізнього реалізму до стилю модерн і далі — до 
різних “ізмів” XX ст. 

Наприкінці XIX ст. в культурі різних країн Європи були відчутні спіль¬ 
ні тенденції, які були позначені у світоглядному аспекті двома головними 
чинниками — кризою позитивізму і прагненням відкрити нові виміри у 
ставленні до навколишнього світу та процесу життя в цілому. У цей час ви¬ 
никають підстави для формування спільного поля культури. В художньому 
житті вагомим чинником стають всесвітні виставки в різних містах Європи 
й Америки. Поширенню нових ідей, популяризації творів літератури, об¬ 
разотворчого мистецтва, архітектури сприяла поява численних журналів в 
усіх європейських країнах, при тому, що знання іноземних мов було загаль¬ 
ним явищем для освічених людей того часу. 

Показовим у культурному просторі Європи на зламі доби було за¬ 
твердження цілого ряду нових художніх центрів. Наряду з Парижем 
вагому роль у мистецькому процесі відіграють Мюнхен, Відень, 
Брюссель, Лондон, Берлін, а в Східній Європі — Краків, Петербург, 
Москва. Співвідношення “інтернаціонального” та “національного” в 
мистецтві було однією з актуальних проблем, яку поставили майстри 
стилю модерн. Апологети нового стилю маніфестували універсальність 
його формотворчих засобів, мріяли про те, що стильові ознаки стануть 
легко зрозумілими для всіх, хто вміє цінувати прекрасне. Спільні ви¬ 
ставки, публікації в журналах, контакти під час навчання, відкритість 
до діалогу, помітні в усіх мистецьких осередках — усі дії були свідомо 
скеровані до універсалізації художньої мови стилю модерн. Але вод¬ 
ночас не менш актуальним для художників і архітекторів було бажан¬ 
ня актуалізувати певні національні традиції. Очевидною є відмінність 
у мірі використання цих національних традицій в культурах Західної 
Європи, де переважають асоціативні підходи й досить вільне інтерпре¬ 
тування, та Східної Європи, що палко прагне відновити ці традиції че¬ 
рез нове осмислення, цитування. 

Надзвичайно творчою в Україні виявилася доба на зламі XIX—XX ст. 
Активізація художнього життя значною мірою була спричинена і новим 
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економічним розвитком, 
який стимулював міську куль¬ 
туру. В Україні збільшуєть¬ 
ся кількість великих міст. На 
цей час припадає створення 
нових музеїв, виставкових са¬ 
лонів, мистецьких об’єднань, 
які, в свою чергу, ініціювали 
появу нових мистецьких пері¬ 
одичних видань. Художники 
відчули свою причетність до 
єдиного мистецького процесу, 
що захопив тогочасну Європу. 

Навчання або творчі поїздки 
занурили молодих майстрів у 
художнє життя Парижа, Відня, 

Мюнхена, Кракова, Москви, 

Петербурга. Особливо важ¬ 
ливим чинником розвитку 
української культури на зла¬ 
мі ХІХ-ХХ ст. була взаємодія 
з польським та російським 
мистецтвом. 

Стиль модерн в україн¬ 
ському МИСТеЦТВІ рОЗПОЧаВ ф. Паутч. Жінка з парасолькою. 1903 

свій рух у Львові. Тут на зла¬ 
мі ХІХ-ХХ ст. відбувалося динамічне формування нового типу міської 
культури. Львів, пов’язаний своєю довгою історією із західноєвропей¬ 
ською культурою, завжди плекав традиції “міста”, вишуканої кам’яної 
гармонії середовища, яка відрізняється від навколишньої природи. На 
межі століть, у добу активного наступу цивілізації, Львів був особливо 
відкритим до взаємодії з центрами Австро-Угорщини і Польщі, він мав 
комунікативні, торгові, культурні зв’язки із західноєвропейськими міс¬ 
тами, з Німеччиною і Францією. Вигідне геополітичне розташування 
міста сприяло швидкому поступу нових художніх процесів. Особливо 
відчутними в культурі були впливи польського мистецтва. 


Львів стає столицею галицьких земель і розвивається завдяки но¬ 


вому будівництву, зростваню виробництва і промислів, місто набуває 
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статусу справжнього культурного центру Західної України. Маючи по¬ 
стійний обмін художніми ідеями з Краковом, Львів зберігав неповтор¬ 
ний характер свого мистецького життя і став оплотом новітніх худож¬ 
ніх тенденцій. Тут виникали різні художні об’єднання, які активізували 
творчі процеси, пронизували атмосферу міста потужними мистецьки¬ 
ми імпульсами. 

У 1895 р. сформувалося “Товариство любителів красних мистецтв”, 
у якому найактивнішу участь брали І. Труш, Ю. Панькевич, І. Северін, 
О. Кульчицька, Я. Пстрак, М. Паращук. Це товариство проіснувало 
до 1914 р. і відіграло значну роль у поширенні інтересу до стилю мо¬ 
дерн або до сецесії, як називали цей стиль у Львові. У 1900 р. в залах 
“Товариства любителів красних мистецтв” демонструвалася велика ви¬ 
ставка, де серед експонатів були плакати А. Мухи, Е. Грассе, У. Бредді, 
естампи Ф. Ропса, С. Шнейдера, М. Клінгера, у 1901 р. з ініціативи то¬ 
вариства відбулася виставка японської ксилографії. Із часом товари¬ 
ство презентувало у Львові твори А. Бьокліна, Е. Мунка, Ф. Ходлера, 
Я. Тоопа, Я. Мальчевського. Подібні виставки впливали на напрям 
творчих пошуків молодих українських художників, надихали й підтри¬ 
мували інтерес до символізму і модерну. 

Улітку 1898 р. за ініціативи І. Труша, М. Грушевського, В. Нагірного, 
Ю. Паньксвича було створено “Товариство для розвою руської штуки”, 
яке поставило собі за мету об’єднати сили українського мистецтва. 
Завдяки зусиллям організаторів відбулося чотири виставки — у 1898, 
1900, 1902 та 1903 рр., які продемонстрували не тільки публіці, а й пе¬ 
редовсім самим художникам, що національне мистецтво набирає сили, 
отримує вагу й визначеність серед різноманітної панорами художніх 
тенденцій Львова. 

З 1904 по 1914 р. проіснувало “Товариство прихильників українсько¬ 
го письменства, науки і штуки”, створене фундацією М. Грушевського, 
І. Франка, І. Макуха, В. Гнатюка, С. Томашівського, очолюване І. Трушем. 
Своє головне завдання це об’єднання бачило в тому, щоб “Формувати об¬ 
лік українського мистецтва у Львові” [1]. Найважливіїиою у виставковій 
політиці товариства стала велика виставка, яка відкрилася у січні 1905 р. 
як перша всеукраїнська. На виставці були представлені твори майстрів 
Західної і Східної України, художників нової генерації, серед яких нині до¬ 
бре відомі І. Труш, М. Сосенко, М. Жук, М. Бурачек, М. Бойчук. У 1905 р. 
почав виходити в Львові створений І. Трушем “Артистичний вістник 
перший мистецький україномовний журнал. 
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В “Артистичному вістни- 
ку”, шо позиціював себе як 
“місячник, посвячений музи¬ 
ці і штуці”, друкувалися стат¬ 
ті про зарубіжне й вітчизняне 
мистецтво, аналізувався стан 
художнього життя в Україні. 

Відчуття вагомої ролі худож¬ 
ника, літератора, театрально¬ 
го діяча в суспільному житті 
на зламі художніх епох і сто¬ 
літь спонукало митців актив¬ 
но виступати на сторінках 
часописів, які пропагували 
нові погляди, ідеї, форми. 

У Кракові такі видання, як 
“2усіе“ і “$\уіаі” виконали 
велику місію у поліпшенні 
польської художньої ситуа¬ 
ції. У Львові такими ж зна¬ 
чущими були часописи “ІгІ8“ 

(1899-1900), “Будучність” 

(1899), “Молода Україна” 

(1900-1903) “ІлЬегшп Уоїо“ 

(1904-1905), “Артистичний 
вістник” (1905), “ІМасх Кга.)“ 

(1906-1910). Журнали дава¬ 
ли змогу використати засоби 
поліграфічного виробництва 
для втілення і поширення ху¬ 
дожніх ідей, вони поставили 
техніку на службу мистецтву; 
завдяки художньому оформ- в - Котарбинськии. Добро 

ленню часописів індивідуаль¬ 
на, неповторна графіка мала величезні наклади. 

З новими журналами охоче співпрацювали художники, що сповід¬ 
ували стиль модерн. В журналах “Ту§ос1пік І1шіго\¥апу“ та “Раип“ пода¬ 
вав свої графічні роботи Теофіл Терлецький, який закінчив Краківську 
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академію мистецтв (1893), навчався у студіях Мюнхена. Його творчість 
— зразок інтернаціонального варіанта стилю модерн, у ній відчутні 
впливи югендстилю, разом з тим вона органічна для львівської сецесії. 
Мелодійність, грація, милування красою, гра живого й штучного, ви¬ 
явлення в зображенні гнучкого лінійного ритму — усі впізнані ознаки 
стилю модерн наявні в графічних роботах Т. Терлецького. 

В стилістиці модерну оформлюються книжки і вирішуються плака¬ 
ти. Так у 1902 р. у Львові вийшла книжка Яна Каспровіча “Мііозс” з 
ілюстраціями Е. Окуна та Е. Лілієна (ЛНБ). У пластичній мові тут домі¬ 
нує лінія та пляма, а в образній — символізм. Вічні теми Життя і Смерті, 
по-новому актуалізовані на зламі доби, тема Жінки, характерний для 
рубіжного часу еротизм — стали єдиним простором, у якому відбува¬ 
лася загальноєвропейська мистецька інтеграція. Є серед ілюстрацій 
Окуна й традиційний для модерну “Поцілунок”. Художники Е. Окун 
та Е. Лілієн створюють художній образ книжки не лише за допомогою 
ілюстрацій, але й подають на її сторінках заставки, кінцівки, образно 
наповнюють заголовні літери. Відомі персонажі з античної міфології та 
середньовічних легенд приходять у сучасність; через символістичний 
хід загострено сприйняття вічної теми боротьби зі злом. 

Малюнок сепією, вуглем або олівцем становив основну частину в 
оформленні плакатів до виставок польських художників, що відбува¬ 
лися у Львові, як, наприклад, на плакаті виставки Союзу польських 
художників Кракова чи на плакаті до “Виставки трьох. Блоцький, 
Курчинський, Волинський” (ЛНБ). Плакат до виставки Товариства 
прихильників красних мистецтв (1913, ЛНБ), художника Є. Меркла, 
прикрашений малюнком, виконаним у техніці сепії. Цікаво відзна¬ 
чити, що в мистецтві львівського плаката початку XX ст. своєрідно 
відобразився естетизм, культ краси. Витонченість, любов до декору, 
орнаменталізація форми засвідчують в цих творах особливе розуміння 
прекрасного як загадкового, тендітного, незахишеного, спонтанного. 
Разом з тим, дотримуючись законів сприйняття плаката як рекламно¬ 
го масового мистецтва, майстри дедалі частіше застосовують насичені 
кольори, надаючи творам декоративного звучання. 

Яскраві сполучення кольорів використав, наприклад, К. Сіхульський 
для плаката виставки польської архітектури, скульптури й живопису, що 
експонувалася уЛьвові в 1910 р. (ЛНБ). На золотому тлі тут зображений 
молодий чоловік у віночку з виноградними гронами, з циркулем в руці. 
Його образ асоціюється з античним богом Діонісом, а також з прита- 
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манним для мистецтва готики зображенням Бога Саваофа як архітек¬ 
тора світу. У творчому акті поєдналися чуттєве й логічне, переплелися 
два начала культури — діонісійське й аполонове. Цей плакат виконано 
в літографській майстерні Піллера-Ньюмана у Львові. У тій же май¬ 
стерні надруковано й плакат К. Сіхульського “\Уіесгог \Уу$ріашкіе§о” 
(1908, ЛНБ), присвячений вечору пам’яті майстра, де зображено героя 
вистави С. Виспянського короля Казимира Великого. 

Лаконічний та насичений в кольорі плакат до виставки 
Я. Мальчевського зробив С. Дембіцький у 1903 р., виконавши друк 
у майстерні літографії Піллера-Ньюмана у Львові (ЛНБ). На плакаті 
зображено приманливо-яскравого метелика махаона на оксамитово- 
синьому тлі. Художня діяльність Станіслава Дембіцького стала особливо 
значущою для формування нової школи львівської ірафіки. Художник 
був вихованцем відразу кількох європейських художніх шкіл, навчався 
у Віденській, Краківській та Мюнхенській академіях мистецтв, а та¬ 
кож у Мюнхені в П. Науена, а потім — в Паризькій академії Колароссі. 
У 1891—1909 рр. художник працював у Галичині, Львові та Коломиї. 
Дембіцький був живописцем і графіком, працював у скульптурі малих 
форм, створював проекти керамічних виробів, одягу, меблів, архітек¬ 
турного декору, сценографії. Показовою була творчість художника в 
галузі книжкового оформлення. 

Широко відома робота С. Дембіцького — обкладинка каталогу ви¬ 
ставки А. Бьокліна у Львові 1903 р. Художня мова тут набуває лаконіз¬ 
му символу. Здається, шо містика бьокленівських творів уособлена тим 
зигзагоподібним виром, якій зображує Дембіцький. Цей образ симво¬ 
лізує вир життя, вертикальний зв’язок земного й небесного, а на пере¬ 
тині цієї космічної спіралі видніється горизонтальна планка з іменем 
художника. Серед творів Дембіцького поруч з інтернаціональним сти¬ 
лем модерн знаходимо зразки національного модерну, зокрема як його 
малюнок “На ярмарку” (1900, папір, акварель, ЛГМ), призначений для 
поштової листівки. 

Національний або “гуцульський” варіант модерну розробляв Іван 
Северін, який багато працював з натури в гуцульських селах. Майстер 
навчався у Миргородській художньо-промисловій школі, у 1907 р. закін¬ 
чив Краківську академію мистецтв, де він учився у Я. Станіславського і 
С. Виспянського, потім працював у Римі й Парижі. Северін був членом 
об’єднання “Молода Муза”. Його “Краєвид з тополями”(НМЛ), вико¬ 
наний в техніці пастелі, має всі ознаки стилю модерн: художник вирішує 
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зображення високого неба 
декоративно, низький гори¬ 
зонт надає монументального 
звучання пейзажу з вишику- 
ваними стрункими тополями 
на тлі череди гір. Відомі його 
пастелі “Гуцульська дівчи¬ 
на в кожушку” (1907-1909, 
НМЛ), “Гуцулик-школярик” 
(1909, НМЛ), “Гуцулка в зеле¬ 
ній хустці” (НМЛ). 

Зовсім інший характер ма¬ 
ють пастельні портрети, вико¬ 
нані Казимиром Сеульським, 
майстром, який, як і І. Северін, 
дуже часто звертався до гу¬ 
цульської тематики, був од¬ 
ним із засновників “гуцуль¬ 
ського” варіанту львівської 
сецесії. Художник навчався в 
Краківській академії мистецтв 
у С. Виспянського, Ю. Мегоффера, Л. Вичулковського (1900—1904), а по¬ 
тім ше й у Віденській художньо-промисловій школі (1904-1908), був одним 
з провідних майстрів львівської сецесії, членом краківського мистецького 
об’єднання “Штука”, віденського “Хагенбунду”. Неначе творче кредо зву¬ 
чить створений в 1904 р. “Автопортрет”(ЛГМ) Сіхульського, виконаний 
в техніці малюнку вуглем. Молоде обличчя зображено в тричетвертному 
повороті, жорсткий комірець, білий бант, чорний сюртук видають стиль 
денді. Зовнішні атрибути покликані виразити аристократизм духу, а очі не 
приховують розчарування від марнот світу. 

До “гуцульської” сецесії належать графічні твори Владислава 
Яроцького, який, як і К. Сіхульський, вчився у Краківській академії 
мистецтв (в 1902-1906 у Ю. Мегоффера, Л. Вичулковського), входив до 
краківського мистецького об’єднання “Штука”. У 1903, 1907—1911 рр. 
В. Яроцькій подорожував по Україні, жив у Львові. Його роботи 
“Молодий гуцул” (1905, ЛГМ), “Свято Йордана на гуцульшині” (1909, 
ЛГМ), “Гуцульське подвір’я” (1912, ЛГМ) підтверджують стійкий інтер¬ 
ес майстра до гуцульської тематики, розвивають стилістику модерну. 



Г. Лядченко. Жінка, що сидить. 

Поч. 1900-х 
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Любов до декоративного орнаментування притаманна творчості 
Гната Колцуняка. Геометричні й рослинні орнаменти стають провід¬ 
ною темою у його книжковій графіці. Так відому його обкладинку до 
книжки видавництва “Новітня бібліотека” (1912—1913, НМЛ) при¬ 
крашає щільно покладений орнаментальний декор, що складається із 
зображення двох павичів, симетрично розміщених рослинних і спіра¬ 
леподібних мотивів. Образ павича в естетиці символістів уособлював 
культ краси; цей мотив зустрічається і в графічних роботах Г. Фогеллера, 
О. Бьордслі, І. Білібіна. Г. Колцуняк наближує свого павича до народ¬ 
ного мистецтва. 

“Львівським Морісом” називають дослідники Мар’яна 
Ольшевського, який проектував будинки й інтер’єри, створював ес¬ 
кізи вітражів, стінних розписів, мозаїки, художнього металу, меблів, 
кераміки, одягу, театральних декорацій, працював у галузі книжкової 
та ужиткової графіки [2]. Ольшевський був відомий як мистецтвозна¬ 
вець, поет, філософ, публіцист. Він вчився малярству в художніх студі¬ 
ях Мюнхена, вивчав історію мистецтва та філософію в університетах 
Львова, Мюнхена, Берліна. Ольшевський став засновником товари¬ 
ства “Зеспул”. У плакаті другої виставки товариства “Зеспул” (1913, 
літографія, ЛГМ) він у лаконічному символі розкриває програму то¬ 
вариства: центр композиції займає фігура жінки, що нагадує класичну 
статую, а голову її увінчує башта Львівського кафедрального собору. 
Героїня тримає в руках символи живих творчих енергій. 

Пряні східні мотиви насичують декоративні композиції майстра, 
такі як вітраж “Східна танцюристка”, малюнки з серії “Вертеп” (близь¬ 
ко 1910, ЛГМ). Рисунки, виконані в техніці туш, перо, схожі на міражі. 
Природність візіонерського дару художника втілилася і в проекті стін¬ 
ного розпису “Казка про трьох королів” (близько 1913, папір, акварель, 
ЛГМ), оголені тіла героїв казкового дійства прикрашені розкішними 
хвостами павичів, а гори, луки й вітер створюють декорацію для ритуа¬ 
лу поклоніння силам стихій. 

Стиль модерн подав чимало зразків підкресленої театралізації і по¬ 
силеної акцентуації орієнтальних сюжетів та костюмів. Нерідко худож¬ 
ники створювали свій уявний Схід, де життя наповнено розкішшю та 
екзотикою. У львівській сецесії східна тематика знайшла яскраве вті¬ 
лення в ілюстраціях Івана Косиніна, у живописних та графічних роботах 
Каетана Стефановича. Ніжні й водночас вибагливі кольори застосовує 
К. Стефанович у двох роботах, присвячених одному сюжету “Східна 
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дарівна”(1913, ЛКГ). Основний кольоровий акорд — сполучення фіо¬ 
летового і золотавої вохри, м’які нюансування блакитних, бірюзових, 
палевих, фісташкових кольорів дарують гедоністичну насолоду оку. 

Стефанович навчався на архітектурному відділенні Львівського по¬ 
літехнічного інституту, у Краківській академії мистецтв у Ю. Мегоффера 
і Ю. Панкевича, в Мюнхенській академії мистецтв та в Парижі. Він ви¬ 
конував у Львові монументальні розписи, оформляв інтер’єри, працю¬ 
вав у станковій, книжковій та ужитковій графіці. Майстер спирався на 
традиції індійського, перського, вірменського мистецтва, використо¬ 
вував іконографічні схеми українського іконопису. Захоплення різни¬ 
ми національними традиціями і пошук східних витоків у культурі спо¬ 
стерігалося в мистецькому середовищі багатонаціонального Львову. 

До давніх традицій українського і візантійського мистецтва зверта¬ 
лися М. Сосенко і Ю. Панкевич, згодом — М. Бойчук. Неовізантинізм 
затвердився як один з напрямів сецесії. Характерне для естетики на 
рубежі століть тяжіння до середньовіччя було пов’язано як з ідея¬ 
ми національного відродження, так і з ідеями символізму, модерну. 
Новаторство Сосенка в розписах виявилося в поєднанні сучасної ху¬ 
дожньої мови і давньої традиції. Модест Сосенко навчався в краківській 
Школі Красних Мистецтв (1896—1900), Мюнхенській академії мис¬ 
тецтв (1901-1902), Національній школі мистецтв у Парижі у Л. Бонна 
(1902-1905). Навчання майстра підтримував митрополит Андрій 
Шептицький. Художник здійснив поїздки до Палестини, Єгипту, 
Греції, Італії, вивчаючи пам’ятки монументального та прикладного 
мистецтва. Новаторські тенденції у власних монументальних розписах 
Сосенка проявилися чималою мірою завдяки його посиленій увазі до 
орнаментики. Ескізи монументальних розписів, виконані майстром у 
техніці акварелі та пастелі, являють собою зразки чудових графічних 
стилізацій традиційних орнаментів, а також площинну розробку нових 
рослинних мотивів, навіяних натурою. 

Юліан Панькевич з 1893 до середини 1920-х рр. працював у Львові, до 
того він навчався у краківській Школі Красних Мистецтв та Віденській 
академії мистецтв. Панькевич входив до об’єднання “Молода Муза”, 
писав літературні й мистецтвознавчі твори. Мистецька публіка особливо 
шанувала його пейзажі, виконані сепією. Ліричні, тонкі в нюансуванні 
прозорих і щільних плям кольору, ці пейзажі були сповнені елегійних на¬ 
строїв. Художник чимало працював і в книжковій графіці, створюючи 
обкладинки, ілюстрації, заставки, віньєтки. Він ставився до книги як до 
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цілісного художнього організ¬ 
му. В ілюстраціях іноді май¬ 
стер стає оповідним, розгор¬ 
тає промовисті сцени. Щодо 
цього цікавий його цикл ілю¬ 
страцій до “Збірки вибраних 
народних казок В. Гнатюка” 

(1913, НМЛ). 

Майстром характер¬ 
них ліній був визнаний 
Фридерік Паутч. Художник 
закінчив Краківську ака¬ 
демію мистецтв, майстер¬ 
ні Ю. Унежиського та 
Л. Вичулковського, навчався 
в Академії Жюльєн у Парижі. 

Ф. Паутч був членом мистець¬ 
кого об’єднання “Штука”, 
впродовж 1904—1912 рр. пра¬ 
цював у Львові. Його відо¬ 
мі карикатури вирізнялися 
гострою лінеарністю, динамізмом образів, лаконічними пластичними 
рішеннями. Карикатури в техніці акварелі та кольорової туші вико¬ 
нував Одо Добровольський, який створив цілу галерею образів львів¬ 
ських відомих персонажів, занотував “гомін” сценок міського побуту. 
Добровольський уславився також міськими пейзажами, виконаними в 
техніці акварелі й туші, в яких він досягав ефекту світіння самої атмос¬ 
фери міста (“Галицька площа у Львові” (1907), “Вілла Пининського” 
(ЛГМ) та ін.). Художник опрацьовує в пейзажах улюблені подробиці, 
ретельно зображуючи фасади домів, ліхтарі, тротуари, театральні тум¬ 
би, ніби побачені городянином, що неспішно й з насолодою прогулю¬ 
ється містом. Але завжди образ міста постає при цьому узагальнено, 
цілісно; зображення будується на великих плямах стриманого, циві¬ 
лізованого” кольору. В 1914-1915 рр. О. Добровольський створив вели¬ 
кий цикл автолітографій “Львів”. 

Найбільш послідовним й талановитим графіком у Львові на почат¬ 
ку XX століття цілком справедливо була визнана Олена Кульчицька. У 
1903-1908 рр. вона навчалася у Віденській художньо-промисловій шко- 
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лі, у якій займалася живописом, графікою, декоративно-прикладним 
мистецтвом. На початку 1909 року художниця брала участь у виставці 
“Товариства приятелів мистецтва 1 ’ у Львові, і “виставила одразу понад 
п’ятдесят своїх робіт, які за кількома винятками були роботами студент¬ 
ського часу. Перший виступ художниці був дуже вдалий” [3]. Відтоді по¬ 
чинається пора творчих удач і визнання О. Кульчицької. На наступних 
виставках у Львові, Кракові, Познані, Варшаві та Києві Кульчицька ви¬ 
ставляла переважно графічні твори, які принесли їй новий успіх, а на 
Всеукраїнській виставці образотворчого мистецтва в Києві (1911, 1913) 
як графік вона завоювала перше місце” [4]. 

Художниця працювала в різних естампних техніках, уміло викорис¬ 
товувала пластичні й художні можливості кожної з них. Кульчицька 
вміло посилює контрастні зіставлення чорного та білого кольорів, 
що сприймалося як неповторна привілея мистецтва графіки і було 
піднято на щит апологетами стилю модерн. У ліногравюрі “Орання 
(1906, ЛГМ) на чорній землі підіймаються білі хвилі-борони, по них 
рухаються чорні коні й люди в чорних і білих одежах. У кольоровій лі¬ 
ногравюрі майстриня з такою ж відвертістю виявляє силу кольорових 
злиттів. Олена Кульчицька вміла відкривати естетичні якості естампа 
через ускладнення пластичних завдань, які вона ставила перед собою, 
і, разом з тим, через надто спрощеність художніх засобів. “Геніальна 
простота” підкорює нас у таких творах як “Акація” (1908, кольорова 
ліногравюра, НМЛ) або “Хмари” (1912, кольорова ліногравюра, ЛГМ). 
Працюючи в техніці офорту, О. Кульчицька також майстерно виявляє 
особливості самої техніки у створенні художнього образу. Художниця 
плідно працювала у книжковій графіці, привносячи в цей жанр бездо¬ 
ганне відчуття композиції і символізму художніх образів. О. Кульчицька 
залишила помітний слід і в мистецтві екслібрису. 

Від творчого доробку Михайла Бойчука 1909—1910 рр. зберегли¬ 
ся переважно малюнки, виконані однією лінією. М. Бойчук завдяки 
підтримці митрополита А. Шептицького в 1899—1904 рр. навчався 
в Краківській академії мистецтв. У 1906 р. студіював в Мюнхенській 
академії мистецтв, а в 1907—1910 рр. працював у Парижі. Бойчук став 
ідеологом групи, що утворила "школу візантійського мистецтва , яка 
представляла колективні твори на виставках Салона Незалежних та 
Осіннього Салона. Рух до неовізантинізму був органічним для Михайла 
Бойчука, він послідовно проходить через життя і творчість майстра. 
Художникові з дитинства були відомі народні “образи”. Спираючись 
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на українську ікону народного письма, майстер поєднує неовізанти- 
нізм з неопримітивізмом. 

Повернувшись до Львова, М. Бойчук у 1910—1914 рр. працює над 
реставрацією ікон у Національному музеї, створює живописні та гра¬ 
фічні роботи в стилі неовізантинізму. Своєю працею і власним мис¬ 
тецтвом він стверджує те, що в світлі символізму особливої цінності 
набувають речі архаїчні й традиційні. В цей час він створює відомий 
дереворит “Пастушка” (поч. 1910-х рр., ЛГМ), де навколо постаті ді¬ 
вчини розгортається “цілий світ”. Образ пастушки нагадує середньо¬ 
вічну гравюру на торці з її короткими жорсткими штрихами. У творі 
відчутно ідилію, буття поза часом, і все ж є аромат сучасності, наповне¬ 
ності пружною енергією. 

Малюнки майстра цього часу легкі, прозорі, олівець тендітно торка¬ 
ється паперу, лінія виникає неначе на одному диханні, без виправлень 
і коливань. Однією лінією майстер створює абриси в портретних ком¬ 
позиціях, як у “Портреті А. Шептицького” (поч. 1910-х рр., НХМУ), 
“Портреті М. Грушевського” (поч. 1910-х рр., ЛГМ), “Портреті 
Т. Шевченка” (1910—1914, ЛГМ). 

Творчі зусилля майстрів, що розвивали різні напрями мистецтва мо¬ 
дерну або львівської сецесії, дали позитивні наслідки. Змінилася куль¬ 
турна атмосфера міста, тут склався той необхідний контекст, у якому 
могли вже більш вільно розвиватися наступні авангардні течії. Власне 
стиль модерн затримався тут відносно надовго, він став підосновою, 
тлом, на яке накладалися нові напрями. 

У дещо інших, ніж у Львові, хронологічних межах, розвивався новий 
культурно-художній рух у Харкові та Києві. На самому початку нового 
століття, у 1900 р. в Києві відбувається Міжнародна виставка плаката, де 
широко представлені твори відомих західноєвропейський майстрів, що 
сповідували ідеї стилю модерн — Ж. Шере, А. Тулуз-Лотрека, Т. Іейне, 
А. Мухи, Г. фон Штука. На виставці експонувалися й роботи російських 
майстрів об’єднання “Мир искусства”. Ця виставка засвідчила великий 
інтерес художників та широкої публіки до нового мистецтва. 

В Києві культурне життя на зламі століть оживає. Потужний по¬ 
штовх до його розвою дали культурні події попередніх 1880-1890-хрр., 
коли інтелектуальні й творчі зусилля акумулюються навколо будівни¬ 
цтва Володимирського собору та нових розписів Кирилівської церкви, 
коли відроджується слава Києва як столиці Давньої Русі, центру пра¬ 
вославного релігійного духовного життя. Розкриття в ході реставра- 
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ційних робіт справжньої краси 
фресок і мозаїк Софійського 
та Михайлівського соборів, 
Кирилівської церкви мали 
непересічний вплив на весь 
подальший розвиток росій¬ 
ського й українського живо¬ 
пису. Діяльність А. Прахова, 
творчість В. Васнєпова, 
М. Нестерова, М. Врубе ля, 
В. Котарбінського відкрива¬ 
ють нові горизонти в мистець¬ 
кому житті міста. У розписах 
Володимирського собору та 
Кирилівської церкви тради¬ 
ції давньоруського мистецтва 
набувають нових естетичних 
якостей, переосмислюються в 
ключі символізму, поєднують¬ 
ся з пластичними формами 
протомодерну. Не лише закін¬ 
чений стінопис, але й самі ес¬ 
кізи до розписів, виконані М. Врубелем та В. Васнєцовим, мали вели¬ 
чезний вплив на нове покоління київських художників. 

Наприкінці XIX та початку XX ст. активним чинником у худож¬ 
ньому житті Києва стають виставки польських художників, серед 
експонентів були представлені роботи таких відомих майстрів, як 
Я. Матейко, Я. Мальчевський, Г. Семирадський, Я. Станіславський, 
Е. Окунь, В. Котарбінський. Як і у Львові, польські художники, по¬ 
руч з російськими та українськими майстрами, через свою творчість 
доносять імпульси нового мистецтва. Графічні твори Я. Мальчевського 
та В. Котарбінського відкривають собою лінію символізму в цьому виді 
мистецтва в Україні. Особливо значущою в київському художньому 
житті була роль Котарбінського, який став одним зі співзасновників 
Товариства київських художників, постійним учасником його виставок. 

В. Котарбінський закінчив Варшавське художнє училище (1871), 
студіював в Академії святого Луки в Римі, навчався в Петербурзькій 
академії мистецтв (1875-1880), у 1887 р. був запрошений для роботи над 
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стінописом Вол оди мирського собору в Києві. Відомий як живописець 
академічного напряму, співець античного світу Давньої Греції та Ргіму, 
Котарбінський чимало працював у техніці сепії та акварелі. Саме в гра¬ 
фіці майстра найбільш виразно виявляються грані стикання реального 
й ірреального, тут відчутними стають елегійні мотиви; трагічне відчут¬ 
тя існуючої реальності породжує тяжіння до фантастичних видінь, до 
метафори. Апокаліптичні настрої пронизують його серію сепій, де ху¬ 
дожник зображує всевладдя стихії потопу, що порушує спокій мертвих, 
розмиваючи кладовище. Але є серед акварельних робіт майстра й такі, 
реальність яких притягує своєю красою, де квіти міняться у грі кольо¬ 
рових граней неначе дорогоцінне каміння. Роботи Котарбінського до¬ 
носять відгомін далекої середньовічної культури Західної Європи з її 
сценами Апокаліпсису на тимпанах соборів та з органно-гучною світ¬ 
лоносністю вітражів. Любов до минулого, до археології, до музейного 
перегляду пам’яток культури, шо були притаманні цьому майстрові, 
сприяли тому пієтету щодо художніх творів далекої й близької історії, 
який набирав сили на межі століть в атмосфері Києва. 

У 1899 р. в Києві відкривається перший загальнодоступний міський 
музей. На початку століття в місті працюють приватні художні галереї, 
з’являється критична преса. В цей же час активну збиральницьку ді¬ 
яльність провадять колекціонери, виникають нові творчі угрупування, 
як уже згадуване Товариство київських художників, що об’єднувало 
майстрів, які дотримувалися різних стилістичних напрямів — реалізму, 
імпресіонізму, академізму, символізму. У 1907 р. створено Київське то¬ 
вариство шанувальників літератури і мистецтва. У жовтні 1907 р. зусил¬ 
лями товариства був проведений вечір “Нового мистецтва” за участю 
О. Блока, А. Бєлого, С. Кречетова. 

З 1907 по 1910 р. виходив журнал “В мире искусств”, що був за¬ 
снований художниками Г. Бурдановим, С. Яремичем, Г. Золотовим, 
В. Замирайло, серед співробітників були Г. Павлуцький, О. Філіппов, 
Г. Дядченко. У журналі репродукувалися роботи О. Бьордслі, твори ху¬ 
дожників петербурзького об’єднання “Мир искусства”, М. Врубеля, 
М. Нестерова, С. Виспянського, В. Котарбінського, Є. Желеговського, 
В. Замирайло, С. Костенка, Б. Бергаса, С. Світославського, літера¬ 
турні твори М. Метерлінка, А. Бальмонта, М. Реріха, вірші О. Блока, 
статті Г. Бурданова, Л. Ковальського, О. Бенуа і Я. Тугенхольда, огля¬ 
ди мистецького життя Києва, кореспонденції з Лондона і Відня, що 
популяризували сучасне західноєвропейське мистецтво. Художники 
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В. Замирайло, Г. Бурданов, Д. Митрохін прикрашали заставками 
твори письменників і поетів-символістів. Обкладинки виконували 
Г. Бурданов, який завідував у журналі художнім відділом, та І. Каришев. 
У журналах “В мире искусств” надруковано декілька робіт самого 
Г. Бурданова, які близькі за естетикою до Бьордслі, але зовсім не по¬ 
вторюють цього майстра. 

Символізмом звучить репродукована в журналі композиція 
“Спокушання людини”, створена Федором Шавринім, майстром, 
який входив до московського об’єднання художників-символістів 
“Голубая роза”. Композицію розбито на чотири частини, побудовано 
як монументальне панно, при тому її пластична мова стилізована під 
ксилографію. Тут зображено самотнього чоловіка, шо сидить на каме¬ 
ні на порожньому скелястому березі. Над ним нависла могутня фігура 
Люцифера, який давить на потилицю подорожнього, неначе передаю¬ 
чи йому думки-настанови. В нижній частині подані символи спокуси — 
любов’ю, багатством, владою. Федір Шаврін чимало працював у жанрі 
ілюстрації. Збереглися оригінали його ілюстрацій до казок, дія в яких 
відбувається в середньовіччі, роботи з циклу “Життя князя Володимира 
Святого”, ілюстрації до “Страшної помсти” М. Гоголя. 

Журнал “В мире искусств” поєднав художників, яким було при¬ 
таманне сповідування символізму і використання пластичних засо¬ 
бів модерну. У стилі модерн було оформлено більшу частину журна¬ 
лів 1910-х рр. в Україні, над їх оформленням працювали Г. Золотов, 
І. Каришев, М. Денисов, А. Середа, О. Судомора, М. Жук. 

Сполучення символізму і стилю модерн яскраво проявилося у твор¬ 
чості Михайла Жука. Його книжкова графіка, декоративні, симво¬ 
лістичні композиції демонструють зразки синтезних рішень. Жук був 
універсальним у творчих формах вислову — працював у графічних тех¬ 
ніках і в живописі, був поетом, прозаїком, драматургом, мистецьким 
критиком. Жук навчався в Київській рисувальній школі М. Мурашка, у 
Краківській академії мистецтв (у С. Виспянського та Ю. Мегоффера). 
Майстер працював в Чернигові, Києві, Одесі. Жук створив велику га¬ 
лерею портретів діячів нової української культури: у 1907 р. написав 
пастеллю портрет М. Коцюбинського, у 1919 р. для журналу “Музагет” 
він виконав в техніці малюнку олівцем портрети П. Тичини, Д. Загула, 
Ю. Меженна, О. Слісаренка, В. Ярошенка, Л. Курбаса. 

Становлення національного варіанта модерну пов’язане з творчіс¬ 
тю Василя Кричевського. Майстер розпочав свою мистецьку діяльність 
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як архітектор. Взірцем нового, 
так званого українського стилю, 
став створений за його проектом 
будинок Полтавського земства 
(1903—1908). Майстер поєднав у 
своїй творчості два аспекти ро¬ 
мантизму — скерованість у май¬ 
бутнє і любов до минулого. Він 
продемонстрував новий меха¬ 
нізм формоутворення, який спи¬ 
рається на традиції, що сягають 
в глибини культурної пам’яті, у 
міфологію і фольклор. Крім ар¬ 
хітектури Кричевський займав¬ 
ся живописом, аквареллю, ху¬ 
дожньою керамікою, виконував 
проекти килимів, оформляв ви¬ 
ставки, театральні вистави, був 
колекціонером і дослідником 
творів українського народно¬ 
го мистецтва. Мистецтвознавці 
Ф. Ернст, С. Таранушенко, 

Д. Антонович, В. Павловський, 

В. Щербаківський, С. Гор- 
динський, М. Драган, С. Силь- 
ванський, М. Винницький вважали В. Кричевського основоположником 
нової української книжкової графіки. 

Графічне оформлення “Ілюстрованої історії України” М. Грушевського 
(Київ-Львів, 1911) та книги М. Грушевського “Культурно-національний 
рух на Україні ХУІ-ХУІІ віків” (Київ-Львів, 1912) втілювало бажання В. 
Кричевського відновити перерваний зв’язок сучасної української культури 
з мистецтвом давніх епох. Ідея про відродження української культури і нації 
як такої була тісно пов’язана ще з доби романтизму з ідеєю про славне ми¬ 
нуле України. Кричевський з великим пієтетом поставився до української 
графіки XVII—XVIII ст. і дав їй нове життя. 1913 р. В. Кричевським були 
створені обкладинки до видання “Українське мистецтво. І.” та “Українське 
мистецтво. II.” для віденського видавництва. Ці роботи демонструють ви¬ 
шукану гєометризацію форм, використання мотивів народного мистецтва і 
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надання їм новихритмів. Ці твори 
майстра якнайкраще демонстру¬ 
ють привабливість “жорстких 
форм” модерну і їх близькість до 
відшліфованих століттями форм 
мистецтва народного. 

Символістичну лінію модер¬ 
ну стверджує творчість Віктора 
Замирайла, який працював у 
книжковій та журнальній гра¬ 
фіці, плакаті, монументально- 
декоративному мистецтві, 
театрально-декораційному 
живописі. Найбільш близькою 
майстрові була техніка аква¬ 
релі, оскільки вона дозволяла 
втілити його відчуття “прозо¬ 
рості” матеріального світу, крізь який проступає незмінне і позачасове. 
У Києві Замирайло пройшов навчання у школі М. Мурашка, у 1895 р. 
він переїхав до Москви, де працював як графік, плакатист, брав участь 
у виставках відомих об’єднань “Мир искусства”, “Союз русских ху- 
дожников”, “Московское товарищество художников”. Але з Києвом 
не поривав відчутних зв’язків, вони помітні як у самій творчості ху¬ 
дожника, так і в тому, що майстер регулярно експонував свої роботи на 
київських виставках, а київський журнал “В мире искусства” постійно 
репродукував твори художника. 

У багатьох графічних роботах Замирайло близький до М. Врубеля, 
з яким він співпрацював над стінописом Кирилівської церкви та 
Володимирського собору у Києві, а уміння художника передавати умо¬ 
глядні образи і містичні стани веде наші асоціації до творів Г. Моро. У 
цілому в роботах В. Замирайла позначився характерний для стилю мо¬ 
дерн настрій романтичної меланхолії. Створюючи образи ангелів і демо¬ 
нів, майстер виходив від таємничого образу жінки. На початку 1900-х рр. 
Замирайло створює цілу галерею жіночих портретів, де героїні уособлю¬ 
ють ідеал “Прекрасної Дами”, культ якої запанував у поезії символістів. 

Символістичні мотиви звучать у акварельних роботах М. Денисова, 
який був членом об’єднання “Голубая роза”. Невеликі символістичні ком¬ 
позиції виконував аквареллю Олександр Мурашко, у його роботах “Біля 
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водоймища” (1900-ті рр.) “Чернець” (1900-ті рр.) відчутні особливий ве¬ 
чірній настрій, елегійна мелодія, що наповнює душу, передаючи стан яко¬ 
їсь глибинної втоми й тонкого щему серця. На початку 1900-х рр., під час 
перебування в Парижі, О. Мурашко створює перші великі графічні роботи, 
виконані в стилістиці ар-нуво. Такою є його робота “Парижанка” (1902— 
1904), написана на жовтуватому папері вуглем та білилами. У 1910-ті рр. 
художник звертається до творення графічних портретів. 

Символізм був визначальним у творчості Григорія Дядченка від 
1900 р. і до загибелі художника в 1921 р. Майстер виховувався на тра¬ 
диціях реалізму в школі М. Мурашко. У 1889—1894 рр. навчався в 
Петербурзькій академії мистецтв. З 1901 р. він викладав у Київському 
художньому училищі. Дядченко захоплено малював природу рідної 
Кирилівки, де він народився й куди нерідко тікав від міського життя. Із 
творчої спадщини майстра залишилися малюнки олівцем та аквареллю, 
виконані переважно на письмовому папері, шо негативно позначилося 
на стані їх збереження. Складається враження, що художник створював 
ці твори не для демонстрації на виставках, не для продажу, а для себе, 
імовірно, його приваблював самий процес їх виконання. Майстер ство¬ 
рив кілька композицій, присвячених майже одній темі — “Цвіт яблуні”, 
“Цвіт груші”, “Цвіт вишні”, де в горизонтальні або вертикальні видо¬ 
вжені форми вміщено великим планом образ квітучої гілки. В роботах 
Дядченка стрімкий начерк олівцем затверджує контури ніжних форм, а 
акварель ледь торкається паперу, щоб уточнити колір пелюстки; там же, 
де зображується листя, акварель втрачає свою природну прозорість за¬ 
ради того, щоб передати потужну силу життєвої весняної енергії. 

Більш літературним символізмом позначені роботи Георгія Нарбута. 
Символізм у творчості Нарбута проявлявся несподівано, непослідов¬ 
но, поруч з грою та іронією. Дві його відомі роботи “Пейзаж з коме¬ 
тою” (1910) та “Орган. Відкритий лист”(1910) були створені майстром 
під час його перебування в Мюнхені. В них символістична естетика вті¬ 
лювалася у незвичних формах, виражаючи світ мрії, фантазії, світ ірре¬ 
ального, у якому актуальні сон і смерть. До символізму тяжіє творчість 
К. Піскорського та В. Максимовича. Піскорський вчився короткий час 
у Г. Нарбута в Українській академії мистецтв, куди він поступив у 1919 р. 
Але вплив відомого вчителя не помітний у творчих роботах Константина 
Піскорського, який досяг зрілості в молодому віці. Художникові особли¬ 
во близькі ідеї символістів: культ краси і неповторної творчої особистос¬ 
ті, відчуття космічних ритмів у гармонії світобудови. 
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Сюжети, які обирав В. Максимович, були поширеними в західно¬ 
європейському мистецтві модерну: це тема маски, маскараду життя, 
тема любові й смерті. Особливо помітним в його творах є культ тілес¬ 
ності, плоті, який отримав поширення на зламі століть. Найбільш до¬ 
вершеною є композиція “Поцілунок” (НХМУ). Досить пізно проявив 
себе символізм у творчості Юхима Михайліва. Значну кількість творів 
цього майстра, просякнутих символізмом, виконано пастеллю на па¬ 
пері. Видіння, оповиті туманами, передають то елегійно-печальні, то 
піднесено-романтичні настрої, які набувають космічного звучання. До 
лінії модерну можна віднести декоративні пейзажі В. Фельдмана, нос¬ 
тальгійні архітектурні пейзажі В. Лукомського. Посиленої декоративної 
контрастності чорного й білого набувають офорти В. Заузе. 

Особливого вияву набувало мистецтво стилю модерн у Харкові. 
Тут характерним і довготривалим стало поєднання мови модерну із 
символістичним змістом у графічних роботах, шо їх створювала ціла 
плеяда художників. У Харкові склався певний осередок художників- 
символістів, які входили до об’єднання “Голубая лилия” або залишали¬ 
ся поза об’єднаннями. Як у Львові та Києві можна відзначити й тут за¬ 
хоплення нової генерації художників мистецтвом Сходу, але в Харкові 
цей інтерес стимулювали не так західноєвропейські новітні течії, як 
функціонування в місті своєрідного Музею Сходу. Кабінет мистецтва 
Сходу існував при Харківському університеті, у пореволюційний час 
він буде переданий до Харківського державного художньо-історичного 
музею. Колекція мала два великі розділи — мистецтво Далекого Сходу 
і мистецтво Близького Сходу. Скульптура Індії, Китаю, Тибету, ки¬ 
тайський бронзовий посуд та порцеляна, живопис по шовку Японії та 
Китаю, японська гравюра XVII—XIX ст. могли надихати художників 
так само, як і перська мініатюра, керамічний посуд, килими і тканини 
Близького Сходу. 

Другою важливою рисою мистецького життя Харкова було існу¬ 
вання тут Художнього Цеху, який брав замовлення на виконання суто 
практичних завдань. Здається, що для засновників цього Цеху особли¬ 
во привабливими були ідеї англійського художника і теоретика мис¬ 
тецтва Уільяма Морриса про злиття мистецтва з плинною дійсністю, 
про культ художнього ремесла. Чимало художників отримувало освіту 
в Харківській художньо-ремесловій майстерні. Кредо майстерні на¬ 
гадувало і про Віденський Сецесіон — “мистецтво має ошляхетнити 
повсякденне життя”. Інтерес до ремесла, до декоративного живопису 
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прилучали молодих художни¬ 
ків до проблематики стилю мо¬ 
дерн. 

У 1906 р. було засноване 
Товариства харківських ху¬ 
дожників, яке проіснувало до 
1916 р. і чимало зробило для 
об’єднання художніх сил цього 
міста. Товариство влаштовувало 
художні виставки, передплачу¬ 
вало іноземні журнали, які про¬ 
пагували мистецтво стилю мо¬ 
дерн, як “5іисііо“ (Лондон), “Ай 
еі бесога1іоп“ (Париж), надхо¬ 
дили й журнали з Петербурга. 

Мистецьке об’єднання 
“Голубая лилия” існувало в 
1909-1912 рр. Саме створення 
об’єднання і його назва засвід¬ 
чують про прагнення майстрів 
продовжити лінію романтизму, 
нагадують про той час на зламі 
ХУІІІ-ХІХ ст., коли поети та ху¬ 
дожники єдналися, щоби проти¬ 
стояти брутальності навколишнього світу. Крім того, назва налаштовує 
на порівняння з московським об’єднанням “Голубая роза’. Насправді, 
розглядаючи твори художників-харків’ян, можна знайти чимало спіль¬ 
ного з їх московськими колегами в самому світосприйнятті і навіть у ви¬ 
борі художніх пріоритетів. Це відчуття гармонійної єдності між людиною 
і природою, бачення їх цілісності в способі буття. Спільним для названих 
об’єднань є інтерес до наївного мистецтва. 

Організатором і лідером групи “Голубая лилия” був Євген Агафонов, 
який закінчив Петербурзьку академію мистецтв. В його студії пройшли 
навчання Федір Надєждін, Олексій Почтєнний, Сергій ГЦербаков, 
Микола Недашковський, які і створили ядро об’єднання. Євген Агафонов 
прагнув поширити нові мистецькі спрямування, з якими він безпосеред¬ 
ньо ознайомився в Парижі, де він студіював закони мистецтва в май¬ 
стерні А. Матісса. Але, очевидно, він прагнув поєднати ці нові художні 
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відкриття з національними традиціями, прищепити їх, так би мовити, на 
національний грунт. Його творам притаманно поєднання реалістичної 
характеристики образа і вільної манери виконання, позначеної рисами 
стилю модерн, що межує з фовізмом. 

Федір Надєждін, учасник “Голубой лилии”, — один з найближчих 
учнів Є. Агафонова, мандрував різними країнами Далекого Сходу. Він 
залишив чимало робіт, позначених єдиною манерою виконання, яка 
свідчить про те, що майстер перебував під сильним впливом графіки 
Ф. Валлотона. Надєждін працює зазвичай в техніці ксилографії, бу¬ 
дує зображення на контрастних зіставленнях великих площин білого 
й чорного. Тема пристрасті була тією таїною, над якою вітала муза ху¬ 
дожника. Жіночі образи особливо виразні в його творах. 

На декоративних засобах побудовані офорти Миколи 
Недашковського із серії “Пейзажні мотиви ”. Художник вписує пейзажі 
в форму квадрата, підкреслює об’ємність штриха й прозорість загаль¬ 
ного звучання роботи. Зображення тримається на лініях абрисів, без 
дрібних деталізацій. Інакше будує майстер художній образ в Пейзажі 
з кометою” (1910), виконаному в техніці кольорової ліногравюри. Ця 
робота має символістське звучання. Художник зображує самотній дім, 
оточений з усіх боків горами. Від дому підіймається найяскравіше світ¬ 
ло до найвищих шарів неба. Здається, що навіть комета не має такої 
сили, вона проноситься по космічному простору, щоб впасти й згасну¬ 
ти, а те біле світло, що народжується в тиші усамітненого життя люди¬ 
ни, струменить нескінченно. 

М. Недашковський був прекрасним майстром офорту. Його “Осінній 
пейзаж” нагадує про поетику японських хокку. У гравюрі “Вантажники 
з Одеси” також відчутний вплив японського мистецтва, особливо в 
тому, як передані суцільні потоки дощу, ламкі лінії гілок, як зображена 
стеблина бамбуку. Однак в останній роботі очевидні і впливи новітнього 
західноєвропейського мистецтва, в тому, яким чином вирішена цілісна 
форма, як вона геометризована. Твори Хиросіге мимоволі згадуються 
і в розгляді робіт П. Сухачьова, тонкого майстра офорту. Вплив япон¬ 
ського мистецтва гравюри виявився в роботах іншого члена Голубой 
лилии” — Олексія Почтєнного. Роботи Василя Пичети, виконані в тех¬ 
ніці ліногравюри, символічні за змістом, а за пластичною мовою вони 
є неопримітивістичними. 

РользбирачахудожніхсилвідігралиуХарковіщотижневик“Колосья” 

та журнал “Творчество”, поєднавши любов до стилю модерн і до нових 
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авангардних напрямів в образотворчому мистецтві. Щотижневик вихо¬ 
див 1918 р. з роботами В. Бобрицького, Б. Цибіса; на сторінках журналу 
“Творчество” 1919 р. розміщено роботи Л. Розенберга, Е. Штейнберга, 
В. Пичети. Графічні роботи харківських авангардистів М. Синякової, 
В. Бобрицького, М. Мищенка, Б. Косарева, Г. Цапка, М. Калмикова 
подав на своїх сторінках “Сборник нового искусства” (1919). 

У збірнику-альбомі “Семь плюс три”, який був виданий у 1918 р., 
були репродуковані твори членів “Союзу сьоми” — В. Бобрицького, 
В. Дьякова, М. Калмикова, Б. Косарева, М. Мищенко, Г. Цапка, 
Б. Цибіса, які працювали разом упродовж чотирьох років, а також ро¬ 
боти художників, що приєдналися до них — В. Єрмилова, О. Гладкова, 
Мане-Каца, була представлена колекція творів східного мистецтва. 
Художники — автори альбому визначали свою творчість як футуризм, 
хоча пластична мова їх творів включає ознаки кубізму, експресіонізму, 
футуризму, неопримітивізму. 

Інакше, ніж у Харкові, формувалося мистецтво авангарду в Києві. 
Тут особливо значними були не творчі об’єднання, а спільні виставки 
й особисті зусилля окремих художників. В Києві були всі підстави для 
виникнення потужного авангардного руху. В Київському художньому 
училищі навчалися такі нині добре відомі майстри, як О. Архипенко, 

B. Бурлюк, О. Екстер, О. Кручених, А. Лентулов, С. Бодуен де Куртене, 

C. Ястребцов (СержФера), О. Богомазов, А. Петрицький, В. Седляр. Але 
система художньої освіти в училищі була підпорядкована Петербурзькій 
академії мистецтв, де викладання провадилось за встановленими нор¬ 
мами. Саме тому в різні роки найбільш революційно налаштовані у 
своїх мистецьких уподобаннях студенти залишили Київ і продовжили 
навчання в інших місцях. До Парижа поїхала О. Екстер. О. Архипенко 
продовжив навчання в Московському училищі живопису, скульпту¬ 
ри і архітектури, а В. Бурлюк — в Одеському художньому училищі. За 
межі України виїхали О. Бодуен де Куртене, Серж Фера, О. Кручених, 
А. Лентулов. Багатьох молодих художників вабила Москва з її відомими 
зібраннями сучасного французького мистецтва в колекціях І. Морозова 
та С. Щукіна. Особливо значущими для формування нової генерації 
українських художників стали виставки під назвою “Інтернаціональна 
виставка картин, скульптури, гравюр і рисунків”(1909—1911) або 
“Салони”, які проводив Володимир Іздебський — одеський скульптор, 
який навчався в Мюнхені. Будучи чудовим організатором, Іздебський 
зумів зібрати для експонування на виставці в Одесі 800 робіт худож- 
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М. Синякова. Війна. Бомба. 1915 


ників Франції, Німеччини, Росії, 
України. Серед експонентів було 
45 іноземних майстрів, а кількість 
вітчизняних авторів змінювалася в 
процесі подорожування виставки. 

У Києві в цей час інтерес до 
сучасного французького мисте¬ 
цтва стимулювали також стат¬ 
ті А. Луначарського, який жив у 
Парижі і надсилав свої критичні 
матеріали до київських періодич¬ 
них видань. 

У 1912 р. в київському журна¬ 
лі “Искусство” було надруковано 
статтю “Новое во французской жи¬ 
вописи”, підготовлену О. Екстер. 
Роль Олександри Екстер була дуже 
значущою у затвердженні нових 
мистецьких ідей в київському ху¬ 
дожньому середовищі. У 1907 р. 
Екстер ознайомилася в Парижі з 
кубізмом, а згодом — з італійським 
футуризмом. Вона черпала нові 
знання в безпосередньому спілку¬ 


ванні з художниками-авангардистами. У Парижі художниця відвідувала 
Академію Гранд Шомьер. Вона доволі рано познайомилася з П. Пікассо, 
Ж. Браком, Г. Аполлінером, Ф. Леже, А. Соффічі. Набуті в паризьких 
майстернях нові ідеї та форми художниця поширює в Києві. О. Екстер 
разом з М. Кульбіним та Д. Бурлюком організовує в Києві у 1908 р. пер¬ 
шу виставку авангардного мистецтва “Звено”. Водночас художниця 
експонує свої живописні роботи та вишивки на виставці, влаштованій 
київським журналом “В мире искусств”. У 1912 р. Екстер бере участь у 
XXVIII виставці Салону Незалежних в Парижі разом з О. Архипенком, 
М. Шагалом, П. Кончаловським, І. Машковим; а в 1914 р. в XXX 
Салоні Незалежних разом з О. Архипенком, В. Барановим-Россіне, 
В. і Д. Бурдюками, К. Малевичем, І. Пуни, М. Шагалом. Нові робо¬ 
ти художниці експонувалися й у Києві, на організованій нею сумісно 
з О. Богомазовим виставці картин групи “Кольцо” (1914). Художня ді- 


246 




УКРАЇНСЬКА ГРА ФІКА ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 

яльність О. Екстер стала творчою ланкою поміж Парижем та Києвом: 
молоді київські художники отримували не лише інформацію з перших 
рук, але й відчували себе учасниками єдиного авангардного худож¬ 
нього процесу. В 1918 році художниця створює “Студию О. Екстер” у 
Києві, 1919 р. — в Одесі, 1920 р. — знову в Києві [87], справляючи цим 
недовгим викладанням живопису та декоративного мистецтва великий 
вплив на нове покоління художників. 

Давида Бурлюка Василь Кандинський охрестив “батьком російсько¬ 
го футуризму”. Народився ж Д. Бурлюк на хуторі Семиротовщина під 
Харковом, у 1899-1901 рр. він навчався в Одеському художньому училищі, 
потім — у Казанському художньому училищі та в Школі Ашбе в Мюнхені, 
а в 1904 р. відвідував студію Кармона в Парижі. Ідеї “нового мистецтва він 
поширив і в Києві, організувавши тут 1908 р. виставку “Звено”, пізніше 
втілив їх у гилейських виданнях авторських футуристичних книг. 

Наприкінці 1913 р. в Києві була заснована літературно-художня фу¬ 
туристична група “Кверо” поетом Михайлем Семенком, художником 
і поетом Василем Семенком, художником Павлом Ковжуном. Вони 
видали в лютому 1914 р. першу збірку “Дерзание”, потім другу, допо¬ 
внену статтями, фотографіями авторів та малюнками Павла Ковжуна. 
Видавництво “Кверо” видало в тому ж 1914 р. поезії Михайля Семенка 
“Кверо-футуризм”, зокрема і маніфест футуризму. 

У лютому 1914 р. в Києві відкрилася виставка авангардного спряму¬ 
вання—“Кольпо”.Цювиставкубулоорганізовано гуртком “Мистецтво” 
при Київському політехнічному інституті. Активну роль в організації 
виставки відіграли Михайло Денисов та Катерина Васильєва. У вистав¬ 
ці брали участь молоді художники Ісаак Рабінович, Ніссон Шифрін, 
які навчалися у студії О. Мурашко, Олександр Богомазов, Сарра Шор 
та вже відома Олександра Екстер. У каталозі виставки публікуються 
тези “Суть четьірех злементов”, де виділено такі елементи, як лінія, 
форма, колір, площина картини. Викладені тут аналітичні роздуми ви¬ 
кликають прямі аналогії з текстом “Живопис та елементи”, що був на¬ 
писаний Олександром Богомазовим влітку 1914 р. 

Богомазов — художник і теоретик — був визначною фігурою у київ¬ 
ському авангардному мистецтві. Починав він свою художню творчість із 
захоплення символізмом і стилем модерн. У його акварелях 1907—1908 рр. 
бачимо замріяних дів біля водойм, таємничі парки, вкриті сутінковою ву¬ 
аллю. Від робіт 1913 р. в графіці О. Богомазова розпочався новий етап його 
творчості, кубофутуристичний. У роботі “Потяг” (1913, НХМУ), виконаній 


247 



Ольга ЛАГУТЕНКО 


олівцем “негро”, головним художнім 
образом є рух. Саме зображення по¬ 
тягу ледь помітне, а діагональ, шо 
унаочнює стрімкий рух, рішуче пере¬ 
тинає центральне поле аркуша. Від 
неї заряджаються імпульсами руху 
гори, дерева, люди. Богомазов акцен¬ 
тує домінування одного мотиву над 
усіма іншими, рух захоплює собою 
всі предмети, неначе все потрапляє 
до єдиного потоку. У 1914 р. кубофу- 
туристичні роботи майстра експону¬ 
ватися на виставці поруч з творами 
художників, шо увійшли згодом до 
об’єднання “Культур-Ліга”. 

Секція пластичних мистецтв 
“Культур-Ліги” була заснована в 
Києві наприкінці 1917 р., її ядро скла¬ 
ли Іссахар Бер Рибак, Борис Аронсон, 
Олександр Тишлер, Ніссон Шифрін, 
Іосиф Ельман, Ісаак Рабічев, Марк 
Епштейн. У роботі художньої секції 
брали участь Марк Шагал, Лазарь 
(Ель) Лисицький, Абрам Маневич, Соломок Нікрітін, Сарра Шор, Іосиф 
Чайков. Живописні, скульптурні та графічні роботи художників “Культур- 
Ліги” увійшли до єдиного загальноєвропейського процесу розвитку мис¬ 
тецтва авангарду. Книжкова ж графіка, шо прикрашала видання “Культур- 
Ліги”, була далекою від абстракції; вона спиралася на форми й художні 
мотиви давнього національного культового мистецтва, твори народних 
художників — на осучаснення традиції. 

Роки діяльності київської “Культур-Ліги” позначені злетом графіч¬ 
ного мистецтва Марка Епштейна. З 1918 р. починається період захо¬ 
плення майстра кубізмом. Найбільш динамічна серед його кубістичних 
робіт композиція “Віолончеліст” (1919, папір, туш, перо, акварель тону 
сепії, НХМУ), гострі кути, пружні дуги, натягнуті і звучно рифмовані 
діагоналі якої наочно втілюють вібрацію струн і рух мелодії. У графіці 
М. Епштейна бачимо суміщення прийомів аналітичного методу кубіз¬ 
му, що створював форму, і тяжіння до сюжетності, однак оповідь у та- 
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ких його композиціях як “Кравець” (1919, папір, олівець, туш, перо) та 
“Родина” (1919, папір, олівець, туш, перо) не лежить на поверхні. 

Поруч з яскраво авангардними явищами в художньому житті України 
зберігали свою силу й інші напрями: широко представлені тут зразки 
етнографічного натуралізму, салонного академізму, еклектизму. Нове 
співіснувало зі старим. На початку XX ст. на противагу неоакадемізму 
та офіційному салонному мистецтву виникає мистецтво стилю модерн 
у різних його проявах та варіантах — символістичний, декоративний, 
національний. Але слід зауважити, що відносини між різними спряму¬ 
ваннями не були виключно войовничими; нерідко в єдиному полі вза¬ 
ємодії тенденцій символізму, академізму, пізнього реалізму, модерну, 
авангардних течій виникають своєрідні синтетичні форми станкової, 
книжкової та журнальної графіки. 

Культура в цілому стає більш діалогічною та динамічною. На початку 
1910-х рр. в Україні з’являються авангардові осередки, що майже одно¬ 
часно виникають у Києві, Харкові, Львові, Одесі. Але нові тенденції не 
переросли в окреслені напрями та школи. Кількість учасників руху була 
невеликою. В контексті культури значну противагу, а нерідко й активну 
протидію модерністичним спрямуванням становили сили, які сповід¬ 
ували ідеї народництва, займали просвітянську позицію. Через цілий 
комплекс причин, не зважаючи на значні успіхи в царині графічного 
мистецтва в 1900—1910-ті рр., відчувається, що нова українська графічна 
школа в цей час тільки формувалася. На специфічній складності мис¬ 
тецької ситуації в Україні зламу доби позначилася відсутність національ¬ 
ного вищого мистецького освітнього закладу. Віхою у культурному про¬ 
цесі в Україні став 1917 р. Народження Української Народної Республіки 
створило умови для заснування Української академії мистецтв (УАМ) — 
першого в історії країни вищого навчального художнього закладу. 

До складу викладачів першої національної художньої академії були 
запрошені відомі майстри, яким притаманне спільне прагнення — по¬ 
єднати давні традиції українського мистецтва з новими відкриттями 
європейських художніх течій. Художники різних поколінь, що стали 
фундаторами УАМ, здобували освіту в Петербурзі, Кракові, Мюнхені й 
Парижі. Засновники нової школи пройшли в образотворчому мистецтві 
через стиль модерн з його тяжінням до синтезу мистецтв. Майстерню 
графіки в УАМ очолив Георгій Нарбут, який був визнаним “професіо¬ 
налом книги” [5]. Систему художньої освіти в його майстерні зорієнто¬ 
вано на книжкову графіку. 
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Учнями Г. Нарбута по майстерні були Ага, І. Адамська, М. Бурк, 
Л. Лозовський, М. Кирнарський, але фактично не лише вони стали його 
послідовниками. Варто зауважити, що розподіл студентів по майстер¬ 
нях існував, але це не обмежувало можливості переходу до інших май¬ 
стрів; можна було користуватися і їхніми порадами. Таким чином, май¬ 
бутні графіки здобували академічну освіту під керівництвом Г. Нарбута, 
а також в майстернях В. Кричевського та М. Бойчука. Михайло Бойчук 
і Василь Кричевський зверталися до графіки, і до книжкової графіки 
зокрема, як художники стилю модерн, що прагнули створити синте¬ 
тичне мистецтво, яке б охоплювало всі сфери життя. 

Привабливість творчих робіт Нарбута, точність його пластичних рі¬ 
шень, вишуканий смак і знання художніх стилів сприяли тому, що ху¬ 
дожник став на довгі роки кумиром графіків, започаткував нову течію 
в українському графічному мистецтві 1920-х рр., що отримала назву 
“нарбутівської” (у статтях Ф. Ернста, С. Таранушенка, Е. Голлербаха, 
В. Січинського, П. Ковжуна). Нарбут поставив перед собою складне за¬ 
вдання: віднайти національний стиль, який здатний поєднати ємний 
зміст з якостями універсалу. В київський період пластична мова в роботах 
Г. Нарбута поступово змінюється порівняно з попередніми, петербурзь¬ 
кими. У київській графіці Георгій Нарбут історичні образи перетворює в 
категоріальні, надаючи їм таким чином онтологічного статусу. Проблему 
традиції він розглядає як процес засвоєння і розвитку певної спадщини. 
Кожний свій значущий твір він створює на перехресті традиції і сучас¬ 
ності: тут простежуються імпульси, які йдуть від минулого, і нові ознаки, 
привнесені ритмом, світосприйняттям сьогодення. Як стверджує твор¬ 
чий досвід Нарбута, новаторство за суттю і є традицією у її розвитку. 

Г. Нарбуту близькими були вишукані зразки професійної культури, 
його приваблювали величними ритмами класицистичні твори, що демон¬ 
стрували аполонове начало в культурі. Ідеальним, цілісним продуктом 
культури сприймалася книжка, продумана у всіх співвідношеннях, спі- 
вузгодженнях, яка разом з тим наводить на порівняння з живим організ¬ 
мом. Як феномен культури книжка здатна подібно до міфології змінювати 
сприйняття реальності. Це своєрідна проекція в гармонійне суспільство. 

Деталі чи пам’ятки минулого у книжкових роботах і станкових тво¬ 
рах Георгія Нарбута неодмінно пропущені через досвід сучасності, вони 
видозмінені, в них є елемент стилізації, гри, акцентування, перебіль¬ 
шення, іронії. Художник використовує символіку, емблематизм, зна- 
ковість і вільно грає з пам’ятками мистецтва. Він настільки досконало 
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І. Плещинський. Оголена. 1921 


володіє матеріалом, що мимоволі привносить відчуття гедоністичної 
насолоди формою, естетизування легкої гри абрисами, начерками, ру¬ 
хом руки майстра, красою лаконічної плями. Нарбут є бароковим 
через цю природну схильність до гри, театралізації, іронічного перевті¬ 
лення і цілком серйозного проживання у певних стилях і традиціях. 

Багаторічний досвід майстра допоміг йому осмислити і опрацюва¬ 
ти засоби і мотиви народного мистецтва, а крім того, використати ті 
можливості, які відкрилися у модерністичних течіях. Роботи худож¬ 
ника 1919 та 1920 рр. становлять зовсім новий етап творчості майстра 
— вони позначені найвищим спрощенням мови й синтетизмом. У новому 
опрацюванні традиційних мотивів проглядається рух майстра в стилістиці, 
що отримала назву ар-деко. Широта художнього мислення, тонке відчуття 
потреб та імпульсів доби стали, очевидно, причиною того, що Г. Нарбут був 
здатний не лише втілити обдарування у власних творах, а мав виняткову 
можливість виховати нову генерацію українських графіків. 

Термін “школа Нарбутова” був загальноприйнятим в українському 
мистецтвознавстві 1920-х рр. Він позначав легко впізнаваний напрям, 
майстри якого працювали над створенням нового типу національної 
книжки. С. Таранушенко у вступній статті до каталогу виставки украін- 
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ської книжкової графіки, що 
проходила в Харкові 1929 р., 
наголошував: “Найбільш 

широкою і впливовою течі¬ 
єю на сьогодні залишається 
група, шо продовжує традиції 
творчості Нарбута” [6]. Творці 
нарбутівського напряму звер¬ 
талися насамперед до укра¬ 
їнської барокової книжки, 
запозичуючи композиційні 
схеми оформлення старо¬ 
друків, вивчаючи шрифти й 
орнаменти. Традиціоналізм 
цього руху перегукувався з 
творчістю Уїльяма Морріса та 
його послідовників в Англії, 
з роботами “мирискусников” 
молодшого покоління в Росії. 
Особливістю нарбутівської 
школи було прагнення опа¬ 
нувати саме рідні національні 
традиції. Це аж ніяк не відо¬ 
кремлює її творчу спадщину від загального розвитку європейського мис¬ 
тецтва. В тяжінні до народного орнаменту відчутне прагнення оволодіти 
основами національної образотворчої культури. У народній творчості 
зберігалися ті мотиви, засоби творення образу, які виходили з часом з 
користування у професійному мистецтві. 

У двадцяті роки орнаменталізм розглядався як закон умовності 
форми і простору, повторення орнаментального мотиву — як посилен¬ 
ня ритмової суті явища, тобто домінували формальні вияви. В роботах 
художників-нарбутівців органічно поєднувалося новаторство з наці¬ 
ональними традиціями. До переосмислення старих шрифтів, орна¬ 
ментів, композицій художники нарбутівського напряму підходили з 
різних формотворчих позицій, їхня образотворча мова була чутливою 
до мистецьких пошуків. У творах помітні впливи різних художніх на¬ 
прямів — футуризму, неопримітивізму, експресіонізму, кубізму, кон¬ 
структивізму, при тому, шо визначальними залишаються традиційні 



С. Налепинська-Бойчук. Жнива. Ігнострація до повісті 
С. Васильченка “Олов’яний перстень”. 1930 
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мотиви. Мистецтвознавці не випадково надавали цілій течії особис¬ 
те ім’я художника. У творчості Г. Нарбута названі тенденції знайшли 
блискуче втілення. 

1922 р. УАМ за умов нової політичної ситуації перейменовано на 
Київський інститут пластичних мистецтв. Програми майстерень були 
переглянуті й наближені до вищих навчальних закладів художньо- 
промислового напряму. Станковим формам відводилося ще менше 
місця, ніж це було в УАМ. До інституту прийшли талановиті худож¬ 
ники, які у своїй творчості сповідували нові мистецькі напрями — ку- 
бофутуризм, неопримітивізм, експресіонізм: О. Богомазов, В. Меллер, 
Л. Крамаренко, А. Таран, С. Налепинська—Бойчук, Є. Сагайдачний 
[121]. У 1924 р., внаслідок чергової реорганізації — об’єднання 
Київського інституту пластичних мистецтв і Архітектурного інститу¬ 
ту, було створено Київський художній інститут, який 1925 р. отримав 
нарешті своє постійне приміщення на Вознесенському узвозі. Завдяки 
всесоюзним конкурсам і особистим запрошенням до складу виклада¬ 
чів увійшли В. Пальмов, П. Голубятников, І. Плещинський, В. Татлін, 
М. Козик, С. Колос та інші. 

Художня освіта в реформованому закладі була скерована на підготов¬ 
ку майстрів, які могли б інтегрувати своє мистецтво з плинним життям, 
формуючи навколишнє середовище, оформлюючи виробництво, побут. 
Ідеї засновників академії отримали нове підгрунтя і нові форми, скори- 
говані соціально-політичною ситуацією 1920-х рр. Графічна майстерня в 
стінах інституту поступово перетворюється на поліграфічне відділення. 

Спеціалізовану майстерню графіки в Інституті пластичних мистецтв 
з 1922 рр. очолює Софія Налепинська-Бойчук, яка здобула художню 
освіту в професора Петербурзької академії мистецтв Я. Ціоглінського, 
у мюнхенських і паризьких студіях, аз 1910 р. сповідувала й розвивала 
мистецькі ідеї М. Бойчука. Вона навчає студентів мистецтву деревориту, 
орієнтує їх на створення книжкових ілюстрацій, адже гравюра є одним з 
найдешевших способів друку і добре узгоджується з набірними текстами 
книжки. С. Налепинська-Бойчук продовжує Г. Нарбутаі В. Кричевського 
у зверненні до української барокової книжки, але вона відмовляється від 
стилізації у матеріалі, а безпосередньо переходить до деревориту. 

Налепинська-Бойчук та її послідовники відроджували в деревориті 
прийоми майстрів XVI—XVII ст., засоби графічного примітиву, інколи 
зверталися навіть до техніки дереворізу, де більш відчутний опір мате¬ 
ріалу, сама техніка “працює” на художній образ. Художники відкрива- 


253 



Ольга ЛАГУТЕНКО 


ли інші шляхи поєднання пластичних засобів авангардових загально¬ 
європейських художніх течій з особливостями художньої мови україн¬ 
ського народного мистецтва, ніж це продемонстрували “нарбутівці”. 
Монументальні ритми, апелювання до давньої іконографії переводили 
на майже ритуальну значущість події, спостережені в плинному житті. 
У багатьох роботах Налепинської—Бойчук відчувається геральдичний 
еготизм, як це сталося в її творах “Дівчата з книгою” (1927), “Пряха”, 
“Перед іспитом” (1928), “Робітфаківки” (1931), “Подруги” (1931). 

Творчість і викладацька діяльність Софії Налепинської-Бойчук 
зумовили виникнення цілої графічної школи, яка має не менш упіз¬ 
нані спільні ознаки, ніж школа Нарбута. Під впливом художниці 
сформувалося чимало графіків, серед яких такі відомі майстри, як 
О. Сахновська, О. Рубан. Більш послідовно наслідували творчий метод 
С. Налепинської-Бойчук ті її учні, творчість яких рідко потрапляла або 
зовсім не потрапляла в зону уваги мистецтвознавців. Це такі графіки, 
як С. Узунова, X. Омельченко, В. Бура-Мацапура. 

Поліграфічне відділення відкривається у 1925 р., до викладання за¬ 
прошені Іларіон Плещинський і Олексій Усачов, у 1926 р. — Василь 
Касіян і Володимир Юнг. О. Усачов пройшов довгу школу графічної 
підготовки — від копіювання японських гравюр, оволодіння майстер¬ 
ністю ксилографії під керівництвом І. Павлова — до захоплення об¬ 
разною системою і філософією графічного мистецтва В. Фаворського. 
Високу майстерність художника засвідчує одна з ранніх його робіт 
“Дівчина з книгою” (1923). 

У роботі “Човни” (дереворит, 1926, НХМУ) Олексій Усачов демон¬ 
струє величезні можливості штриху, розгортає неначе палітру різнома¬ 
нітного штрихування. Абсолютно реалістичний мотив на очах глядача 
перетворюється на абстрактну за своїм звучанням композицію. 

Плещинський приїхав до Києва досить відомим художником. Його 
твори початку 1920-х рр. мають ознаки стилістики посткубізму та екс¬ 
пресіонізму. Роботи альбому літографій “Вершник” (1921) демонструють 
відмінні стани, різні грані світовідчуття. Контрасти чорного й білого, гра¬ 
нені форми, кубістичне рішення простору, спрощені до знаковості обра¬ 
зи відзначають роботи Плешинського, виконані в техніці ліногравюри 
як “Вулиця” (1924), “Татарин з відрами” (1924), "Музикант” (1924). При 
тому художник вміє за необхідності зберегти психологічне трактування 
образів і подій, як це демонструє робота “Двоє за столом” (1924). 

Літографії В. Юнга нерідко нагадують малюнок тушшю, м’які затем- 
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нення подібні до легко покладених 
плям туші за допомогою пензля. 

Сюжетйогороботи “Безпритульні’' 

(1926, НХМУ) типовий для гра¬ 
фіки тих літ; цій темі присвятили 
роботи С. Налепинська-Бойчук, 

С. Узунова, М. Котляревська. 

Ліричний реалізм В. Юнга був під¬ 
триманий і продовжений у твор¬ 
чості випускників вищого навчаль¬ 
ного закладу в графіці 1930-х рр. 

Наприкінці 1920-х рр. увагу 
студентів Київського художньо¬ 
го інституту особливо привер¬ 
тала графічна творчість Василя 
Касіяна. Вихованець Празької 
академії мистецтв, улюблений 
учень Макса Швабинського 
Василь Касіян умів органічно ви¬ 
користовувати матеріал, особли¬ 
вості та можливості різних гра¬ 
фічних технік. Перші експоновані 
ним праці з’явилися на виставках 
у Празі 1923 р. А далі з кожним ро¬ 
ком збільшуватиметься кількість 
робіт майстра та КІЛЬКІСТЬ виста- О. Павленко. 

ВОК, де ВОНИ експонуються. Портрет скульптора Ж. Діндо. 1927 

Роботи Касіяна представля¬ 
ють гаму різних психологічних характеристик героїв, за кожним обра¬ 
зом відчувається певна життєва ситуація, стан душі. Здатність до режи¬ 
серської майстерності художника високо оцінили критики й глядачі. 
З часом у графічних композиціях Василя Касіяна починає переважати 
чітка, послідовна, дохідлива розповідь, радянське сьогодення та геро¬ 
їчна революційна історія стають головними темами його робіт. Улітку 
1928 р. він їде у Донбаський край, відвідує металургійний завод, шахти 
Єнакієво, створює численні нариси з натури, які потім склали цикл де¬ 
реворитів 1931 р. (“Крицевий промфінплан”, “Соцзмагання мартенів¬ 
ців”, “Третій вирішальний”, “Бригада ударників”, “Вугільний фронт”). 
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Майстер проторює той шлях, яким довгі роки буде рухатися мистецтво 
станкової графіки, що відповідало методу соціалістичного реалізму. 

В Одеському політехнікумі образотворчих мистецтв, що пізніше 
отримав назву Художнього інституту, на графічному факультеті ви¬ 
кладали В. Заузе та М. Жук. Володимир Заузе — вихованець школи 
Строганівського училища в Москві, член Товариства південноросій¬ 
ських художників, один із засновників Товариства художників імені 
К. Костанді працював в інституті впродовж 1920—1931 рр. У навчально¬ 
му закладі він упровадив високу вимогливість до оволодіння майстер¬ 
ним реалістичним малюнком з натури, передавав студентам знання та 
практичні навички різноманітних графічних технік. 

В композиціях Володимира Заузе простежується вплив стилю мо¬ 
дерн, символізму. Майстер завжди працює з натури, але в кінцевому під¬ 
сумку, закінчуючи твір, він посилює контрастність протиставлень світ¬ 
ла та тіні, чорного та білого, декоративно узагальнює форми й кольорові 
плями. Художник умів працювати в різних відомих естампних техніках, 
йому цікаво було знаходити їх особливі можливості, неповторні ефекти 
звучання форми, фарби, відбитка. Офорт, акватинта, суха голка, м’який 
лак, випуклий офорт, меццо-тинто, ліногравюра, літографія — всі вони 
пройшли через руки майстра. У техніці гуміарабіку виконано відому ро¬ 
боту майстра “Барикади. 1905 рік” (1925). Нерідко графіка майстра на¬ 
буває монументального звучання, художник дивним чином уміє збері¬ 
гати ліризм, камерність і епічність. Саме так сприймається його робота 
“Чумаки” (1929), у якій поєднано техніки офорту, м’якого лаку, сухої 
голки, акватинти, меццо-тинто. 

У1925 р. майстерню графіки в Одеському художньому інституті очо¬ 
лив Михайло Жук, який назавжди переїхав до Одеси. Професор УАМ з 
1917 р., з 1925 р. — професор Одеського політехнікуму образотворчих 
мистецтв, Михайло Жук брав активну участь у формуванні нової ху¬ 
дожньої ситуації першої третини XX ст. Він суміщував викладацьку ді¬ 
яльність зі співпрацею у літературних і художніх журналах, у видавни¬ 
цтвах, з участю у виставках, які стали визначними подіями художнього 
життя. В образотворчих роботах майстра проявилися різні художні те¬ 
чії, починаючи від символізму та стилю модерн і до конструктивізму. 

1925 р. вийшла серія літографованих плакатів з портетами видатних 
діячів української культури. Серед цих робіт найбільш відомі портрети 
М. Коцюбинського, Г. Сковороди, І. Франка. У станковій графіці, як і в пла¬ 
каті, художник приділяє значну увагу створенню портретів відомих діячів 
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культури. В “Портреті поета М. Зерова” (1925, вугіль, кольоровий олівець, 
збірка С. Лушика) головну роль художньої виразності бере на себе лінія; у 
“Портреті І. Франка” літографський штрих не лише передає риси обличчя, 
а й створює елегійний настрій; в “Портреті режисера В. Василька” (1928) 
майстер сангіною проробляє риси обличчя, залишаючи майже недотор¬ 
каним тло. До портретного жанру Михайло Жук ше звернеться в 1932 р., 
коли він у техніці офорту створить чималу серію портретів українських 
художників (Г. Нарбуга, В. Кричевського, М. Бойчука, М. Пимоненка, 
М. Бурачека, В. Пальмова, А. Тарана). У 1920-ті рр. художник особливо за¬ 
хоплювався дослідженням творів народного мистецтва. Його учні ретельно 
вивчали і копіювали народні розписи й орнаменти, за їх замальовками був 
створений альбом літографій “Степова Україна”. За ініціативи М. Жука в 
Одеському художньому інституті було відкрито майстерню стилізації для 
грунтовної підготовки знавців народної творчості. 

У Харківському художньому технікумі від 1922 рр. ірафічною майстер¬ 
нею керував Василь Єрмилов, а із січня 1925 рр. тут починає працювати 
випускник майстерні М. Бойчука в УАМ Іван Падалка. Ці два художники 
стали фундаторами двох напрямів харківської графічної школи — одна тя¬ 
жіла до європейських авангардових течій, передовсім до конструктивізму, 
друга — до розвитку такого національного явища, як бойчукізм. 

Найбільш відомі серед неопримітивістських робіт І. Падал ки його об- 
кладинки до книг С. Таранушенка “Мистецтво Слобожанщини”^.,р.) 
та І. Котляревського “Енеїда” (X., 1933). Ілюстрації майстра до другої 
книжки вирізняються щільною побудовою композицій, насичених 
багатолюдними сценами. У станкових роботах художник відбиває су¬ 
часні події в житті міста, як в роботах “Будинок Держпромисловості 
(1927), “Вантажники на Дніпрі” (1926). Творчість І. Падалки немож¬ 
ливо віднести до якогось одного певного напряму — неопримітивізму, 
реалізму, конструктивізму, функціоналізму. Він віддав належне кожно¬ 
му з них, змінюючись, повертаючись, залишаючись самобутнім май¬ 
стром. З 1925 по 1934 р. І. Падалка був викладачем графічної майстер¬ 
ні в Харківському художньому технікумі. Завдяки йому бойчукістська 
школа набула розвитку в творчості О. Довгаля, М. Котляревської, 

Б. Бланка, Й. Дайца, М. Фрадкіна. 

Більша частина творчого доробку Василя Єрмилова належить до кон¬ 
структивізму. Художник займався проблемами технічної естетики, пра 
цював у напрямі технічного й художнього конструювання книжки, брав 
участь в оформленні свят і агітпоїздів, театральних вистав, інтер єрів, 
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виконував пам’ятні дошки і вільні абстрактні композиції, займався жи¬ 
вописом. У пореволюційну добу мистецтво В. Єрмилова ввійшло в місь¬ 
кий простір розписними агітпоїздами та яскравими плакатами. 

Майстер захоплювався футуризмом і кубізмом. У 1920-ті рр. його 
особливо цікавили пошуки художників Баухауза. В. Єрмилов проводив 
творчі досліди над фактурами, відшукуючи при цьому взаємозв язок 
простих елементів форми (кола, квадрата, трикутника), вивчав мож¬ 
ливості кольору. Пластичні відкриття певною мірою позначилися на 
його книжкових роботах. В обкладинці до видання “Інтернаціонал. 
Переклад для хору О. Костальського” (X., 1921) В. Єрмилов створює 
кубістичну композицію. Іноді він, як і художники книжки Н. Астаф єв 
та 3. Толкачов, оперує майже одним шрифтом, трактує його монумен¬ 
тально, подібно до афіши. 

Серед обкладинок В. Єрмилова 1920-х рр. можна знайти також зразки 
чистої типографіки — вишукані роботи тільки за допомогою рубленого 
шрифту, плашок, друкарських лінійок. Так вирішено відомі його найлако- 
нічніші праці — обкладинки до “Бюлетеня авангарду” (X., 1927), журналу 
“Авангард. Мистецькі матеріали авангарду” (X., 1929), журналу “Радянський 
театр” (X., 1923), до монографії В. Поліщука “Василь Єрмилов” (X., 1931). 
В обкладинці до брошури “Більшовицький засів” В. Єрмилов створив су- 
прематичну діагональну композицію з прямокутних плашок, широких та 
вузьких друкарських лінійок, виконаних чорною фарбою. 

Аналізуючи можливості поліграфії, експериментуючи з різними її 
пластичними засобами, В. Єрмилов зазвичай виконував не лише об¬ 
кладинки, а вирішував або конструював книжку з набірних елементів. 
Зміцнивши конструктивізм у книжковій графіці, художник на певному 
етапі відчув, що твір мистецтва уподібнюється до продукту виробництва, 
деперсоналізується. Майстер відчуває ностальгію за свіжим сприйняттям 
і новим відображенням оточуючого світу. Це спонукало його шукати інші 
шляхи, і на межі 1920—1930-х рр. він дедалі частіше звертається до фото¬ 
графії, до, так би мовити, живого факту, до фотомонтажу. Фотографія по¬ 
вертає фііуративність, вона, як документ, приваблює своєю нерукотвор- 
ністю. Фотографію В. Єрмилов поєднує з конструктивістичним рішен¬ 
ням композиції. Так оформлено, зокрема, книжки “Токарство по дере¬ 
ву” (X., 1929), “Поїзди підуть на Париж” Гро Бакара (X., 1932), “Ні п’яді” 
М. Шеремета (X., 1932), “Суддя Рейтан” М. Панківа (X., 1931). Творчість 
Василя Єрмилова залишила настільки яскравий слід у художньому житті 
Харкова, що це дало підстави називати добу 1920-х рр. “єрмилівською”. 
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Поруч з Єрмиловим в 1920 на 
початку 1930-х рр. працюва¬ 
ли й і нтп і відомі майстри, які 
затвердили конструктивізм 
в українському мистецтві — 

B. Меллер, Н. Генке-Меллер, 

Гео Фішер, творчість яких роз¬ 
ширює уявлення про харків¬ 
ську графічну школу. 

У Львові, як і в попере¬ 
дню добу, на початку XX ст. 
працювали художники, які 
здобували художню освіту в 
академіях і художніх школах 
Кракова, Мюнхена, Праги, 

Відня, Парижа. У самому ж 
Львові ще з кінця XIX ст. іс¬ 
нували мистецькі школи, які 
переважно були зорієнто¬ 
вані на підготовку майстрів 
декоративно-прикладного 
мистецтва. Так, у 1876 р. тут 
при Промисловому музеї було 
засновано школу рисунка та моделювання. На початку 1890-х рр. у цій 
художньо-промисловій школі функціонували окремі відділи — деко¬ 
ративного малярства, скульптури, гаптування, мережива, будівництва. 
У 1914 р. школу було закрито. Відновлено її 1 листопада 1919 р., до ви¬ 
кладання запрошені К. Сіхульський, Я. Ольшевський, К. Стефа-нович. 
У 1903-1914 рр. у Львові існувала приватна студія С. Батовського та 
Р. Братківського. У 1912 р. була відкрита приватна Вільна академія інже¬ 
нера Л. Підгорецького, що функціонувала за зразками паризьких “сту¬ 
дій”, з обладнаними майстернями, де можна було оволодіти основами 
художньої освіти. Тут викладали Ф. Вигживальський, 3. Розвадовський, 

C. Батовський. 1923 р. увласній майстерні відкрив художню студію Олекса 
Новаківський, яку активно опікував митрополит А. Шептицький. 

Вихованці школи О. Новаківського організовували щорічні звітні 
виставки, брали участь у багатьох значущих мистецьких акціях, худож¬ 
ніх імпрезах, ставали учасниками мистецьких об’єднань. Знаковою 



О. Усачов. Дівчина з книгою. 1923 


259 








Ольга ЛАГУТЕНКО 


подією галицького культурно¬ 
го життя було влаштування ви¬ 
ставок із залученням митців з 
Наддніпрянщини: намагання 
об’єднати колись єдине укра¬ 
їнське мистецтво стало спіль¬ 
ною метою прогресивних діячів 
культури. Графіка в цей час де¬ 
далі більше стверджується як са¬ 
мостійний образотворчий жанр. 
Значущість художньо оформ¬ 
леної книжки добре розуміли 
О. Кульчицька, Ю. Панькевич, 
М. Сосенко, Г. Колцуняк. Вони 
використовували елементи на¬ 
родних орнаментів і стиліза¬ 
цію в дусі старої української 
гравюри. Але створення дійсно 
нової національної графічної 
школи пов’язано з творчою 
працею у Львові колишніх над- 
дніпрянців: Р. Лісовського, 
П. Ковжуна, П. Холодного та 
В. Січинського. Від них отри¬ 
мували досвід графічної роботи 
й вихованці мистецької студії 
Олекси Новаківського. Через взаємодію різних традицій народжувала¬ 
ся неповторна львівська школа української графіки 1920—1930-х рр. 

Дуже вагомою для формування нової графічної школи була тра¬ 
диція, сформована в стінах УАМ і привнесена такими майстрами як 
Р. Лісовський. 

Експресіоністична інтерпретація національно-романтичних моти¬ 
вів уводить творчість Лісовського в русло стилю ар-деко. Ознаки цього 
стилю особливо позначилися на оформленні книжкових обкладинок. 
Творча діяльність Р. Лісовського двадцятих років здебільшого прохо¬ 
дила у Львові, де він жив з 1922 р. Він брав активну участь у виставках 
“Гуртка Діячів Українського Мистецтва”. В той час Роберт Лісовський, 
крім книжкової графіки, займався аквареллю, робив ескізи для виго- 
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товлення килимів у Косові, що також є показовим для стилю ар-деко. 

Не менш значущою для розвитку львівської графічної шкоЛи в 
1920-ті рр. були діяльність і творчість Павла Ковжуна. Він також вті¬ 
лював нарбутівську традицію у художньому житті Львова, надаючи їй 
блискучого розвитку, використовуючи для цього всі можливості кни¬ 
говидавничої та журнальної справи мистецького осередка. Ковжун був 
активним учасником “Гуртка Діячів Українського Мистецтва”, створе¬ 
ного у 1922 р. 1931 р. він став співзасновником об’єднання “Асоціація 
Незалежних Українських Митців” (АНУМ). П. Ковжун займався стан¬ 
ковим та монументальним живописом, промисловою графікою, редак¬ 
ційною роботою, був автором мистецтвознавчих статей. Його книжко¬ 
ві роботи стали відомі у всій Західній Україні. Творчий доробок та ідеї 
Павла Ковжуна в українському мистецтві 1920-1930 рр. були настіль¬ 
ки значущими для сучасників майстра, що його творчості ще за життя 
присвячено дві монографії, які вийшли друком у Львові: “П. Ковжун. 
Графіка. Текст М. Федюка” 1924 р. та “М. Голубець. Павло Ковжун” 
1939 р. У 1943 р. побачила світ ще одна, найбільш грунтовна моногра¬ 
фія, написана С. Гординським і видана у Кракові-Львові. Про майстра 
згадували й у численних статтях. 

У галузі графіки Павло Ковжун безперечно вважав своїм учителем 
Георгія Нарбута; він наслідував його й тоді, коли засвоював нові плас¬ 
тичні коди європейських течій, і тоді, коли так само дбав про збере¬ 
ження оригінальної автохтонної культури, відроджуючи давні традиції 
українського мистецтва. У книжковій графіці Ковжуна зображувальні 
й орнаментальні мотиви народного мистецтва, українського бароко 
перетиналися формальними впливами футуризму, кубізму, неопримі- 
тивізму, експресіонізму, конструктивізму. 

Захоплення художника книжкою і графікою поєдналося у такому ка¬ 
мерному жанрі, як екслібрис. І тут художник зміг рішуче змінити ситуацію. 
Відомий критик Микола Голубець писав з гумором, що Ковжун стверджу¬ 
вав у Львові новий жанр, “насаджуючи його штучно і насильно, нерідко 
серед людей, які не маючи книжок, все ж таки мають... екслібриси” [7]. 

Ковжун не просто сам виконував чудові екслібриси, він стимулював 
творчі зусилля своїх колег у цьому напрямі. Він організував участь укра¬ 
їнських екслібрисистів у Виставці слов’янського екслібрису у Львові 
1930 р., був найактивнішим організатором виставки й упорядником 
прекрасного каталогу “Екслібрис” в 1932 р. Займаючись книжковою 
графікою, малярством, театральною декорацією, плакатом, пишучи 
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дослідницькі та критичні статті, організовуючи виставки, видаючи 
журнали, збираючи навколо себе талановиті сили, Павло Ковжун праг¬ 
нув підвищити рівень національного мистецтва і вірив в те, що україн¬ 
ська культура входить до загальноєвропейського художнього процесу 
як невід’ємна його складова. 

Нові художньо-освітні заклади, які виникли на терені України кінця 
1910-х — початку 1920-х рр., створили прекрасні основи для широкого 
розвитку графічного мистецтва. У вищих навчальних закладах виклада¬ 
ли художники, визнані майстри, які здобували художню освіту в різних 
мистецьких центрах: Петербурзі (Г. Нарбут, С. Налепинська-Бойчук), 
Москві (В. Заузе, В. Єрмилов, О. Усачов), Кракові (М. Бойчук, М. Жук, 
О. Новаківський), Празі (В. Касіян), Мюнхені (С. Налепинська- 
Бойчук), Парижі (М. Бойчук, Л. Крамаренко). А поруч з ними працю¬ 
вали й виховували молодих майстрів ті художники, які закінчили УАМ, 
як І. Падалка. Вплив школи УАМ помітний в самій системі художнього 
виховання і в наслідуванні певних пластичних засобів Г. Нарбута у гра¬ 
фічних майстернях Харківського художнього інституту, Одеського дер¬ 
жавного художнього інституту, в роботах нової генерації художників- 
графіків Львова. 

Існування самостійних графічних шкіл у Києві, Харкові, Одесі, 
Львові, а також їх тісна взаємодія, обмін виставками, взаємозбагачення 
ідеями, пластичними засобами, що пульсували у відносинах між окре¬ 
мими майстрами і школами в цілому, стали причиною того, що склалося 
єдине поле мистецтва української графіки. В цьому єдиному полі, не зва¬ 
жаючи на політичні й ідеологічні кордони, виявляли себе спільні течії, 
напрями. Багатошаровий простір культури вбирав у себе різні тенденції, 
традиції і новації, випрацьовуючи неповторний образ такого явища, як 
мистецтво графіки України доби 1920-х — початку 1930-х рр. 

Найстійкішою та найпоширенішою течію в українській графіці на¬ 
званої доби можна визнати неопримітивізм. Цьому сприяло чимало 
факторів, передусім —- вплив глобальних процесів демократизації, що 
відбувалися в культурі на зламі XIX—XX ст., які після кількох революцій 
в Російській імперії стали не лише закономірними, але й нав’язаними 
суспільству. Нова культура не могла вже орієнтуватися виключно на пев¬ 
ні кола знавців, замовників, любителів прекрасного. Поняття масової 
культури, опрацьоване апологетами стилю модерн, набуло нового трак¬ 
тування в теорії конструктивізму, а на початку 1930-х рр. стало актуаль¬ 
ною проблемою соціалістичної ідеології. 
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Для мистецтва початку 
XX ст. відкриття культур пер¬ 
вісного суспільства, переоцін¬ 
ка надбання середньовічної 
Європи і Сходу, археологічні 
знахідки в Єгипті, Месопотамії, 
Індії, надали потужних імпуль¬ 
сів у пошуках нової художньої 
мови, яка суттєво вирізнялася зі 
звичною системою класичного 
європейського образотворчого 
мистецтва. На цьому шляху ідеї 
М. Бойчука, який в українсько¬ 
му мистецтві визнаний як від¬ 
кривач течії неопримітивізму, 
відповідали тим потребам, шо 
були акцентовані художниками 
і письменниками символізму. 
Прагнення відкрити такі дже¬ 
рела в мистецтві, до яких мо¬ 
гли б долучитися всі, хто праг¬ 
не пізнати істину в існуючому 
світі, було палким і насущним. 


— 


ЕЖЕіда 


/. Падалка. Екскіз обкладинки книжки 
І. Котляревського “Енеіда”. 1931 


Для М. Бойчука, М. Сосенка, Ю. Панкевича і їх послідовників прооб¬ 
разом такого мистецького твору була ікона. 

Бойчук проторив нігтях від стилю модерн до авангарду. Його неопри- 
мітивізм спирався не тільки на сакральне споконвічне мистецтво іконо¬ 
пису. Бойчук відкриває естетичні цінності лубочної картинки, міського 
примітиву: його рух покладався на осмислення творчості А. Руссо, чиї 
живописні полотна постійно експонувалися в Салоні Незалежних у 
Парижі і надихали на сміливі експерименти П. Пікассо, Р. і С. Делоне, 
Ф. Леже. Спорідненість естетичного смаку А. Руссо і М. Бойчука поляга¬ 
ла в тому, що їх обох цікавили лубочні картинки, мистецтво кватроченто, 
Єгипту. Бойчук як професійний художник, що отримав освіту в різних 
академічних мистецьких закладах, переоцінює художнє надбання давніх 


культур, найновіші відкриття авангардистів і сплавлює їх з традицією 
українського іконопису, з народною картинкою та міським примітивом. 
Наступним етапом розвитку неопримітивізму в українській гра- 
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фіці стало його плідне опра¬ 
цювання й творча розробка 
С. Налепинською-Бойчук, 
І. Падалкою та їх учнями і по¬ 
слідовниками. Неопримітивізм 
виробив власні засоби осучас- 
нення традиційних форм і опра¬ 
цювання “некласичних” при¬ 
йомів давніх культур, щоби пе¬ 
редати через них сучасний зміст. 
Наївність і безпосередність 
світосприйняття, сакрально- 
магічна значимість дій і пред¬ 
метів, канонічність форм і вод¬ 
ночас свобода від вантажу ци¬ 
вілізації, ясна простота і ірра¬ 
ціональність смислів парадок¬ 
сально поєдналися в пошуках і 
відкриттях художниками нової 
В. Єрмилов. Ескіз обкладинки журналу “Авангард”. 0 5р азН0 ї МОВИ. У 1920-ТІ рр. ТЄ- 

1929 чія неопримітивізму була дуже 

широкою, її наповнювали різ¬ 
номанітні в пластичних проявах художні явища. Яскрава й оповідаль¬ 
на як народна картинка акварель М. Синякової, стриманий ліризм 
малюнків М. Бойчука, витинанковий за характером малюнок тушшю 
І. Мозалевського, “лубочні” ліногравюри І. Падалки і М. Фрадкіна, 
“вибійчані” дереворити О. Кульчицької. Ознаки неопримітивізму зна¬ 
ходимо у творах В. Кричевського, Г. Нарбута, С. Налепинської-Бойчук, 
Т. Бойчука, О. Павленко, В. Седляра, М. Котляревської, М. Жука, 
П. Ковжуна, М. Бутовича, І. Іванова, О. Довгаля і навіть В. Касіяна. 

До графічних творів М. Бойчука видалися дуже близькими роботи 
Марії Юнак та Сергія Колоса. До школи М. Бойчука належить і графіч¬ 
на творчість Євгена Сагайдачного, Оксани Павленко, Василя Седляра. 
Оксана Павленко, як і більшість її колег по майстерні, розпочала свій 
творчий шлях з аналітичного дослідження пам’яток мистецтва італій¬ 
ського проторенесансу, мистецтва Месопотамії та Єгипту, іконопису. 
Від стилізацій вона досить швидко приступила до створення власного 
художнього методу на основі синтезу. Природним для О. Павленко було 
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звернення до народної теми. Центральне місце в її творах 1920-х рр. за¬ 
ймає жіночий образ. Наслідуючи свого вчителя, Павленко малює олів¬ 
цем, подає прозорі площинні форми. Такою є її композиція “Мати” 
(1920, НХМУ), у малюнках “Пряха”, “Праля” Павленко демонструє 
гармонійне поєднання монументального і графічного начал. На почат¬ 
ку 1920-х рр. Павленко захоплюється ідеєю передачі в зображенні руху 

— вільного, поривчастого, пружного. 

Досвідченим майстром мініатюрної гравюри на дереві був учень 
С. Налепинської-Бойчук Олександр Рубан. Він настільки вільно володів 
технікою, що інколи його штрих нагадував гнучкий рух пензля, а деколи 

— слід офортної голки, але при цьому художник не втрачав головного — 
художньої образності. Його пейзажні композиції відзначені особливим лі¬ 
ризмом, він умів показати поезію буденного. Щодо просторових рішень, 
то композиції О. Рубана нерідко складно побудовані, щільно збиті. 

Посиленням впливу давньої гравюри ознаменовані ранні роботи 
Олени Сахновської. У них, здається, сконденсовані головні ознаки 
неопримітивізму в українській графіці 1920-х рр., насамперед школи 
С. Налепинської-Бойчук. Сахновська звертається до техніки дереворі¬ 
зу, легко долає протидію матеріалу. Композиція “Через кладку” (1927, 
НХМУ) подає традиційний для українського мистецтва мотив, до яко¬ 
го звертався і Є. Сагайдачний. У роботі “В парній (1927, НХМУ) ху¬ 
дожниця застосовує зворотну перспективу. Мову примітиву посилено 
ритмізацією, використанням засобів пластичної мови експресіонізму. 
Сахновська повторює діагональні і вертикальні ритми, насичені чорні 
лінії окреслюють фігури. Художню мову її “Пейзажу (1927, НХМУ) 
можна визначити як експресивний геометризм. 

Видається дивним, що О. Сахновська водночас працювала і в зо¬ 
всім і нш ій манері, як це видно, наприклад, з її роботи “Читають газету 
(1927, НХМУ), також виконаній в техніці деревориту. Багатофігурну 
жанрову композицію виконано в оповідній реалістичній манері, штрих 
виявляє об’ємність кожної фігури й предмета. Олена Сахновська плід¬ 
но працювала й у жанрі екслібрису, застосовуючи техніку ксилографії. 
Її книжкові знаки часто експонувалися на виставках, потрапляли в поле 
зору мистецтвознавців. 

До течії неопримітивізму сучасні дослідники причислюють графіч¬ 
ну школу Івана Падалки [8]. Визначення школи як такої виникло ще 
наприкінці 1920-х рр. Так Михайло Зубар відзначає харківську групу 
художників на “Виставці сучасної графіки”: “Один з перших майстрів 
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нашої графіки, І. Падалка, невпинно розвивається й удосконалюється. 
Учні Падалки, зберігаючи властивості школи у своїх пошуках, близькі 
до сучасних європейських течій. В їх дереворитах модерна і вибаглива 
композиція часто з’єднується з відомим архаїзмом форм. З цих худож¬ 
ників Б. Бланк і М. Фрадкін — приклад з’єднання протилежних прийо¬ 
мів. М. Котляревська і О. Довгаль — перша площинно, статичніше, дру¬ 
гий — гостріше, динамічніше, розв’язують формальні проблеми” [9]. 

Найбільш послідовно дотримувала взірців старої української гравю¬ 
ри на дереві Марія Котляревська. Її “Жінка з дитиною” (1926, лінорит) 
бере свої витоки від народної ікони. Пластичні засоби старої гравюри 
на дереві художниця переносить в свою роботу “Молочниця” (1917, 
дереворит, ХХМ). 

Більш “осучаснені” в пластичному рішенні твори художниці, присвя¬ 
чені подіям громадянської війни. Її роботи “Партизани” (1927, лінорит, 
НХМУ), “Махновці” (1927, лінорит, ХХМ) мають оповідний характер. 

Таким же майстром графічної розповіді виступає Олександр Довгаль 
у композиціях, що відображають події громадянської війни та економіч¬ 
ної розрухи країни. Таку роботі “Розподіл пайка” (1927, лінорит, НХМУ) 
бачимо колоритних представників різних верств міського населення. 
Інколи майстер буває настільки точним у характеристиці своїх героїв, 
що глядач спостерігає зображення як театральне дійство. Таким чином 
вирішено композицію “Вітальня” (1926, лінорит, акварель, НХМУ). Але 
найбільше у творах Олександра Довгаля приваблює не оповідь, а май¬ 
стерне вирішення формальних завдань. Талант художника особливо ви¬ 
являється в роботах з лаконічним сюжетом, як, скажімо, “ Штилі носять’ 
(1926, лінорит, НХМУ), “Стайня” (1927, лінорит, акварель, НХМУ), 
“Сільський мотив” (1928, лінорит, акварель, НХМУ). 

Бер Бланк у своєму творчому становленні в колі учнів І. Падалки 
також був захоплений старою гравюрою, примітивом. Це відчуваєть¬ 
ся в його дбайливому ставленні до кожного штриха, економній віді- 
браності пластичних засобів, вирішенні художньої будови робіт. Щодо 
цього показова його композиції! “Безпритульні” (1927 (?), дереворит). 
Тема життя, що загубилося серед безкраїх полів, неосяжного простору, 
отримала розвиток в ілюстраціях Б. Бланка, створених для оповідань 
Бергельсона (1928, НХМУ). 

У творчості Мойсея Фрадкіна більш послідовною і наочною є захо¬ 
пленість засобами міського примітиву. Здається, його надихав міський 
фольклор, художникові цікаво було спостерігати сценки з життя штет- 
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лу. Майстер умів донести в своїх 
графічних роботах своєрідність 
гумору містечкових євреїв. 

Тонкою іронією й любов’ю до 
персонажів М. Фрадкін напо¬ 
внює композицію “Єврейський 
похорон” (1927, лінорит, 

НХМУ). Фрадкін присвятив 
чимало робіт темі життя єврей¬ 
ських містечок — штетлів. Це 
ілюстрації до збірника “Пісні 
бідності й убозства”, створені 
на початку 1930-х рр., ілюстра¬ 
ції до повісті Менделе Мойхер- 
Сфоріма “Мандри Веньяміна 
ІІГ (1932-1933, дереворити, 

ХХМ). У художніх образах — за¬ 
вжди помітна тонка іронія, лег¬ 
ка гротескність в обличчях та в жестах персонажів. 1931 р. М. Фрадкін та 
Бер Бланк об’єдналися в творчий союз для створення гравюр-плакатів, 
а в 1932 р. — для створення циклу “Євреї на землі”. Для оповідних сце¬ 
нок, щоб найцікавіше й проникливіше донести глибинність життя, ху¬ 
дожники знову обрали пластичну мову примітиву. 

На початку 1930-х рр. над подібною ж темою — “євреї на землі пра¬ 
цював Марк Епштейн. Він створює понад 100 композицій, присвячених 
зображенню єврейських переселенців-колоністів. Гіперболізуючи тілес¬ 
ність в пластичному трактуванні персонажів, Марк Епштейн наділяє сво¬ 
їх героїв деякою первісною, архаїчною красою. Вони неначе наповнені 
силами природи — землі, води, соковитих плодів. Особливо символічна 
робота “Селянин”: сивобородий старий широким поступом легко несе у 
міцних руках величезні кошики з важкими дозрілими яблуками. Художник 
зображує велично-неспішний ритм селянського життя, зовсім несхожий 
на стиль життя городян. 

У багатьох роботах М. Епштейна кінця 1920-х рр. відчувається тя¬ 
жіння до неокласики. Особливо це характерно в зображенні жіно¬ 
чих образів, величні його “Пралі”. Античне самовідчуття пластичної 
об’ємності тіла, його краси, вагомості, замкненої самодостатності про¬ 
стежується в цілому ряді робіт “На пляжі”. Знову розглядає майстер 
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єднання людини зі світом, зі стихіями, але тепер ця взаємодія народжу¬ 
ється не в праці, а в спокої, щасливому недіянні. 

Неокласичними рисами відмічені були останні твори Г. Нарбута, осо¬ 
бливо його обкладинка книги „Антології римських поетів” М. Зерова 
(1920). В цій роботі майстер піднявся до виключної простоти і бездо¬ 
ганності, обкладинка нагадує мармурову плиту. В графічній творчості 
Нарбута поєдналися різні стилі і мистецькі напрямки, від модерну, симво¬ 
лізму, неокласицизму, необароко, до неопримітивізму, футуризму включ¬ 
но. В роботах майстра добре відчутні риси стилю ар-деко. Полістилізм 
пластичної мови Г. Нарбута став тим грунтом, на якому зявилося таке 
неповторне явище, яке називали “нарбутівська течія” (Таранушенко С. 
Виставка української книжкової графіки. —X.: Соціальний музей ім.. 
Артема, 1929. — С. 20). Цей напрям визначали такі послідовники 
Нарбута як Л. Лозовський, М. Кирнарський, Р. Лісовський, П. Ковжун, 
М. Бутович. Вплив нарбутівської течії помітний в окремих творах таких 
майстрів як М. Жук, І. Падалка, А. Страхов, О. Маренков, С. Конончук, 
В. Січинський, І. Мозалевський, А. Середа, О. Судомора, Ю. Михайлів, 
Т. Москалева, Я. Фартух, В. Дядинюк. Художники цього кола працюва¬ 
ли переважно над художнім оформленням книжки, варто відзначити їх 
работу в галузях екслібриса і видавничої марки. 

Близькою до творчого шляху Георгія Нарбута видалася творчість Івана 
Мозалевського. Майстер навчався в Школі Товариства заохочення ху¬ 
дожників, працював у майстерні І. Білібіна, перші свої роботи створив у 
колі художників-“мирискусників” у Петербурзі. Наприкінці 1917 р. Іван 
Мозалевський прибув до Києва, отримав тут посаду завідувача експеди¬ 
цією заготовлення державних паперів Української Народної Республіки. 
1922 р. родина Мозалевського переїхала до Німеччини. У Берлині майстер 
виконує замовлення на оформлення книжок. У 1923 р. І. Мозалевський 
вирушає до Праги. В цьому місті сформувався потужний культурний 
осередок української еміграції. Тут було відкрито Студію Пластичного 
Мистецтва, вищий навчальний заклад, у якому довелося викладати і 
Мозалевському. Художник працює і над замовленнями українських ви¬ 
давництв, оформлює книжку Р. Кіплінга “Казки (1924, НХМУ). 1924 р. 
в Празі відбулася виставка української книжкової графіки, для каталогу 
виставки І. Мозалевський створив обкладинку, на якій зобразив вазон з 
“Древом життя”, стилізувавши його в дусі народного мистецтва. 

У 1926 р. Мозалевський переїхав до Парижа. Тут він співпрацює з 
україномовним виданням “Українські вісті , створює для нього заставки 
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й кінцівки, по-бароковому пишні, вишукані. В Парижі художник про¬ 
довжує працювати над оформленням книжок. Справжньою вершиною в 
творчості майстра в цьому жанрі стала книжка “Анабель Лі” за поемою 
Е. По, виконана цілком в техніці ліногравюри як авторська книжка. 

Серед робіт художника паризького періоду життя є й плакатні роботи, 
наприклад, театральний плакат до спектаклю “Доногоо” у театрі “Пищаль” 
(ескіз 1932, СХМ), виконаний виключно як шрифтова композиція. 

Мистецтво плаката — дитя урбанізації європейського життя — до- 
сягло високого щабля й набуло поширення в європейському мис¬ 
тецтві у першій третині XX ст. Плакат у Країні Рад дореволюційної 
доби був найактивнішим за своїм кількісним впливом на глядача. 
Дослідник українського плаката революційної доби Василь Хмурий 
писав: "Натомість радянський революційний плакат на кожнім ступ¬ 
ні міської вулиці, на кожнім вокзалі. Скрізь майорів чіткою класовою 
спрямованістю, дотепністю думки й бив у вічі яскравими барвами. 
(...) Радянський революційний плакат вбирав у себе всі форми й засо¬ 
би психічного впливу на маси — від гумору народної картинки до ра¬ 
фінованої барвової тами супрематистів” [10]. В пластичній мові пла¬ 
кату позначився вплив неопримітивізму та нарбутівської течії. Саме 
ці напрями обрав для творення художньої мови плакату О. Маренков. 
На його плакаті “В огні світової соціальної революції пролетаріат по¬ 
рве пута неволі...” (1921) робітник зображений як молодий козак у 
довгому робочому фартусі (пригадується робота Г. Нарбута до журна¬ 
лу “Солнпе труда”), а на плакаті “Уіує 1а 111 Ітетаїіопаїе” (1920) — 
червоноармієць на повний зріст на тлі 5-подібного розгортання по¬ 
лотнища прапора. Ім’я О. Маренкова ввійшло в історію українського 
мистецтва передусім завдяки його плакатам часів громадянської ві¬ 
йни. Звернувшись до книжки, він у перші роботи привніс прийо¬ 
ми політплаката (оформлення обкладинки “Біблії для вірних і неві¬ 
рних” (X., 1924)). Нерідко для оформлення обкладинок О. Маренков 
використовував мотиви вершників, шо мчали на конях (А. Опулов. 
“Війна селянська” (X., 1926), Ю. Будяк “Війна на вовка” (X., 1927), 
Ю. Яновський “Рейд” (X., 1928)). 

Паралельно у галузі плаката та книжкової графіки працював 
А. Страхов. Він не тільки використовував аналогічні методи, але в його 
творчості трапився навіть випадок, коли художню композицію обкла¬ 
динки до роману Дж. Ріда “Десять днів, що потрясли світ (X., 1923) без 
істотних змін художник переніс на плакат “Ленін” (1924). А. Страхов 


269 



Ольга ЛАГУТЕНКО 


виконував багато книжкових 
робіт на замовлення харківських 
видавництв. Його обкладинки 
досить різноманітні, нерідко 
вони відмічені ознаками май¬ 
стерності представників різних 
напрямів книжкової графіки. 
Привабливими для А. Страхова 
були твори нарбутівців, причо¬ 
му не тільки окремі прийоми, 
але сам підхід до специфіки об¬ 
кладинки як виду графічного 
мистецтва. 

Серед книжкової графіки 
А. Страхова є конструктивіст¬ 
ські роботи, так, наприклад, 
оформлення оправи “Програми 
міжнародного конкурсу на про¬ 
ект Державного українського 
театру” (X., 1930) демонструє 
бездоганне конструктивістське 
рішення. Типовим для книж¬ 
кової графіки А. Страхова кін¬ 
ця 1920 — початку 1930-х рр. 
стало використання зображувальних засобів силуету. Майстер поси¬ 
лює декоративні функції силуету у обкладинках до книг Л. Скрипника 
“Інтелігент” (X., 1927), О. Тарасова-Родіонова “Шоколад” (X., 1928), 
А. Ситіна “Пастух племени” (X., 1928). На цьому виборі, безумовно, 
позначилося захоплення майстра стилістикою ар-деко. Поступово за¬ 
своєння національних традицій, декоративних засобів плаката, прийо¬ 
мів роботи з елементами модерністичних течій підводять А. Страхова 
до синтезування їх на основі зображувального образу. 

На відміну від полістилізму нарбутівської течії чистої лінії в укра¬ 
їнській графіці дотримував кубофутуризм. Кубофутуризм як напрям в 
українському мистецтві відкрили Олександр Богомазов та Олександра 
Екстер, він знайшов відгук в 1920-ті рр. у творах В. Єрмилова, 
М. Епштейна, В. Меллера, А. Петрицького, Б. Косарева, О. Хвостенко- 
Хвостова. Цей стилістичний напрям мав яскраве втілення не тільки в 
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станковій, книжковій і журнальній графіці, але і в ескізах театральних 
костюмів, які створювалися як самоцінні графічні речі і нерідко екс¬ 
понувалися на художніх виставках, друкувалися у часописах і моно¬ 
графіях (наприклад у монографії про творчість Анатоля Петрипького: 
В. Хмурий. Театральні строї. — X.: РУХ, 1931). На ювілейній виставці 
“10 років Жовтня. 1917-1927”, що відбулася у Харкові, Києві, Одесі, у 
розділі графіки експонувалися “Ескізи до теапостановок” В. Меллера 
та О. Хвостенко-Хвостова. 

Для картини розвитку театральної, книжкової та журнальної графіки 
в Україні 1920-1930-х рр. показовий шлях Анатоля Петрицького, що по¬ 
єднував різні стилістичні напрями та течії. Особистість майстра полягає у 
найбільш характерному для ар-деко типі універсального художника, жи¬ 
вописця, графіка, театрального декоратора. Ескізи костюмів художника 
вражають своєю вишуканістю — як кольорів, так і стильної геометри- 
зації елементів. Деформації, порушення пропорцій, невичерпне багат¬ 
ство силуетних трактувань форми тіла, фовістська естетика “вітального 
декоративізму”, відмова від зайвої деталізації — всі впізнані признаки 
стилю ар-деко помітні в його театральній графіці. Здатність до пластич¬ 
ного втілення та перевтілення, до вільного маніпулювання різними еле¬ 
ментами і засобами знайшла відповідне рішення і в оформленні книжок 
та журналів. Перші книжкові спроби майстра пов’язані з футуризмом, 
майстер оформив дві збірки поезій Михайля Семенка, які видала група 
“Фламінго”, — “Віокпоіев” (К., 1919) і “П’єро мертвопетлює” (К., 1919). 
Далі він подав зразки конструктивізму і навіть функціоналізму, повер¬ 
нувся наприкінці 1920-х рр. до фігуративних рішень. 

Окремою сторінкою графічної творчості майстра стали його портретні 
роботи, виконані впродовж 1928-1930 рр. Художник створив сорок гра¬ 
фічних портретів, але в ситуації посилення політичних репресій альбом 
не був виданий. Збереглися лише нечисленні оригінальні роботи майстра. 
Найвідоміші серед портретної серії, виконаної в техніїгі акварелі та гуаші, 
“Портрет письменника Якова Савченко” (1929) і “Портрет поета Михайля 
Семенко” (1929), у яких А. Петрицький зумів поєднати гостру виразність 
пластичної мови з точністю психологічних характеристик. 

У 1920-ті рр. продовжив свою працю в царині книжкової графіки 
Василь Кричевський. В його обкладинках цього періоду можна по¬ 
мітити ознаки різних течій: традиціоналізму — “Українське маляр¬ 
ство XVII—XX ст.” (К., 1929), неопримітивізму — “Буденний хліб” 
А. Крушельницького (X., 1929), експресіонізму — “Чорний ангел” 
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О. Снісаренка (X., 1929), конструктивізму — “Будівлі” М. Бажана (X., 
1929), синтетичного реалістичного мистецтва — “Лебедин” (1928), сти¬ 
лю ар-деко — “Майстер корабля” Ю. Яновського (X., 1927). Проте го¬ 
ловна ознака всіх книжкових робіт художника 1920-х рр. — конструк¬ 
тивне розуміння самого пластичного матеріалу: лінії, плями, площини 
аркуша, кольору. 

У книжкових роботах початку 1930-х рр. Василь Кричевський зо¬ 
всім уникає зображальних мотивів. Композиції низки книжок, вико¬ 
наних для харківського видавництва “РУХ”, побудовані виключно на 
шрифті. Літери в шрифтових композиціях Кричевського надзвичайно 
виразні, здатні створити образ, цілком замінивши зображення. 

Василь Кричевський, як і Василь Єрмилов, був основоположни¬ 
ком конструктивізму в українській графіці. Конструктивізм став од¬ 
ним з головних напрямів українського авангарду, він висунув на пер¬ 
ший план раціонально вивірений тип композиційної організації твору, 
де художнє рішення підпорядковане функціональному призначенню 
мистецької речі. В книжковій графіці конструктивізм поєднав мисте¬ 
цтво геометричної абстракції та мистецтво шрифту, а крім того впли¬ 
нув на формальні рішення внутрішньої організації текстового набору, 
доцільне використання образних можливостей типографських елемен¬ 
тів. Конструктивістський напрям у 1920-і — початок 1930-х рр. створю¬ 
вала ціла плеяда художників: В. Меллер, Н. Генке-Меллер, Г. Цапок, 
Гео Фішер, А. Петрицький, Б. Соколов. Окремі роботи за естетикою 
конструктивізму виконали А. Страхов, І. Падалка, І. Плещинський, 
С. Гординський. Художники, дотримуючись цього напряму, працюва¬ 
ли над художнім конструюванням книжки, журналу, стінної газети, над 
промисловою графікою у її численних формах і призначеннях. 

Значним явищем в українській графіці став експресіонізм, при¬ 
таманний творчості великої групи художників. Експресіонізмом 
відзначені книжкові і станкові роботи М. Бутовича, М. Осінчука, 
М. Федюка, Я. Музики, О. Сорохтея, О. Довгаля, А. Петрицького. На 
думку С. Гординського, цей напрям — один з найвиразніших серед 
авангардних течій: “В основі його лежить деформація й динамічність 
форм. Експресіонізм доводить фарбу до абсолюту, при чому сильно 
акцентує духовні почування, символізм” [11]. Експресіонізм відміче¬ 
ний загостреним проявом почуттів, особистих переживань художни¬ 
ка, виявленням ірраціональних станів душі, тяжінням до алогічного, 
фантастичного. Емоційний досвід знаходить візуалізацію за допомо- 
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гою художніх засобів, дове¬ 
дених до межі їх виражаль¬ 
них можливостей. У графіці 
посилюються контрасти бі¬ 
лого і чорного, активно за¬ 
стосовуються контур та тра¬ 
гічне звучання чорної пля¬ 
ми, посилюється енергетика 
форми через деформацію й 
гротескність облич, жестів, 
поз, сугестії простору. Всі ЦІ 
риси помітні у графіці укра¬ 
їнських експресіоністів. 

До теми демонології не 
раз звертався у графічних 
творах Микола Бутович. Він 
був визнаний відразу ПІСЛЯ о. Хвостенко-Хвостов. Ескіз костюмів до бсиету 

ПОЯВИ В Лейпцигу 1924 р. ВИ- ‘'Червоний мак”. Р. Глієра. 1928 
дання “Гікгаіпівсіїе Оеі$Іег” із 

шістьма автентичними дереворитами. Фінезійну техніку майстер засто¬ 
совує, щоб створити у зображуваних образах відчуття таємничого й вод¬ 
ночас нестримно гумористичного — легко й природно поєднуючи одне 


з одним. Демонологія, сконцентрована на перших станкових аркушах, 
із часом переходить в ілюстрації, зроблені майстром до творів М. Гоголя. 
1926 р. в Берлині Бутович працював над ілюстраціями в техніці офор¬ 
ту, у 1929 р. вже в Парижі він створює дереворити. У серії дереворитів 
“Відпуст на Закарпатті”( 1933) виявляються еротичні мотиви, заховані 
або напіввідкриті, шо потужно вибухають в ілюстраціях 1933 р. до творів 
В. Стефаника. 

Яскраво експресіоністські твори залишили буковинські художники 
Артур Кольник та Леон Копельман. Леон Копельман, як і німецькі експре¬ 
сіоністи, не раз звертався до біблійних тем. Його роботи мають філософічне 
звучання. Майстер вводить сучасні мотиви у канонічні сюжети, або навпаки, 
переводить у позачасовий вимір події, спостережені у реальності. Трагічний 
характер має його композиція “Єврейська легенда” (1920—1930-ті, ЧХМ), 
виконана в техніці деревориту, настрій безнадії наповнює офорт “Відчай” 
(1926). Леон Копельман закінчив у 1928 р. Флорентійську академію мис¬ 
тецтв по класу живопису, хоча більш відомий як графік. Цікаво, шо поряд 
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із суто експресіоністськими тво¬ 
рами Леон Копельман створю¬ 
вав наприкінці 1920-х — початку 
1930-х рр. роботи в стилістиці не¬ 
окласики або неотрадиціоналізму. 
До цих течій можна віднести цілу 
серію автопортретів майстра. 

У графічних роботах Артура 
Кольника експресіонізм домі¬ 
нує більш послідовно протягом 
1920—1930-х рр. Кольник — ви¬ 
пускник Краківської акаде¬ 
мії мистецтв. Уже перша його 
книжка — буквар Е. Штейнбарга 
для єврейських шкіл, виданий 
1921 р. в Чернівцях, стала по¬ 
мітною і значною подією. Ще 
більший резонанс викликали 
ілюстрації Кольника до книж¬ 
ки Е. Штейнбарга “Крізь оку¬ 
ляри”. Майстер виконав 12 
дереворитів до байок цієї збір¬ 
ки. Зображаючи в ілюстраціях 
тварин, героїв байок, художник 
наділяє їхні зовнішність, мімі¬ 
ку, рухи людськими рисами. У 
1931 р. Артур Кольник переїхав до Парижа, але на початку 1930-х рр. 
він ше підтримував зв’язки з рідними Чернівцями, де продовжували 
видаватися книжки з його ілюстраціями, або на чернівецькі виставки 
потрапляли його паризькі роботи. У Парижі 1934 р. вийшла книжка, 
що містила 24 дереворити Кольника, під назвою “Під циліндром . 
Експресіоністський цикл робіт навіяний спогадами про світову війну 
минулу, сповнений передчуттям війни майбутньої. В цій серії Кольник 
черпає символіку із середньовічних сюжетів (“Голгофа”, “Танок”), на¬ 
діляючи їх прикметами сучасності. 

Зовсім інакше представлений експресіонізм у творах Миколи Федюка 
та Михайла Осінчука — майстрів, що працювали переважно у Львові. Ці 
художники спиралися на традицію середньовічного мистецтва, продо- 



А. Страхав. Плакат. 1921 
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вжували лінію неовізантинізму, яку вони перейняли безпосередньо від 
М. Бойчука під час його роботи у Львові (1910—1914). Але на відміну'від 
Бойчука, у їхніх творах панують інші, більш напружені ритми, а поси¬ 
лена контрастовість сполучень чорного та білого в їх графіці дозволяє 
зіставити твори цих художників з роботами німецьких експресіоністів. 

Біблійна тематика була провідною в роботах Осипа Сорохтея. В 1925 р. 
він створює велику серію робіт (близько 50) на теми біблійних притч. 
Посилання на відомі сюжети позначено в назвах робіт, але нерідко розро¬ 
блення сюжетів має сучасне звучання. О. Сорохтей навчався в Краківській 
академії мистецтв у 1911—1914та 1919— 1920-х рр. у Ю. Панкевича, В. Вайса, 
у 1930-ті рр. художник був експонентом виставок, які влаштовувала АНУМ. 
У 1930-х рр. він створив графічну серію “Голгофа” із 42 робіт. Працюючи в 
техніці деревориту, художник виконує зображення блискавичними білими 
штрихами на чорному тлі. Образ Христа наділений рисами неймовірного 
страждання — духовного й тілесного. 

До експресіонізму має належність і значна частина графічних робіт 
Ярослави Музики, створених на початку 1930-х рр.. Так, наприклад, 
її дереворит “Коні” (1932) блискавично вириває з чорноти розпласта¬ 
ні в галопі, ніби в стрімкому польоті дві кінські фігури. Нестримний 
біг деформує тіла, земля проноситься під ногами вітром поривчастих 
штрихів, виблисками горбів. Художниця контрастно зводить чорне та 
біле тіла, гриви вигравають на тлі зоряного неба. Лаконізм мови по¬ 
силює експресивність впливу роботи на глядача. Зовсім інакше, ціл¬ 
ком статично вирішує Я. Музика іншу композицію — ”Адам і Єва під 
яблунею” (1932). Первинною силою, природною, невідшліфованою 
вражає ця робота, ці образи, що виникають як миттєве видіння. Такою 
ж первісною потужною силою заряджає художниця образи коханців, 
зображених в “ Екслібрисі Т. Іванової” (1932). 

Ярослава Музика брала участь у створенні АНУМ, була головою 
цієї асоціації. Художню освіту вона здобула у Вільній академії у Львові, 
потім в Академії А. Лота в Парижі. На 1910-ті рр. припадає її спілку¬ 
вання з М. Бойчуком у майстерні НТШ, а з 1924 р. вона працювала в 
Національному музеї у Львові. Художниця надовго зберегла тяжіння до 
неопримітивізму, але в її екслібрисах початку 1930-х рр., очевидно те, 
наскільки її “примітивізація” форми авангардова. 

Екслібриси Льва Геца побудовані на співзвуччі форм літер, вертикалі та го¬ 
ризонталі утворюють динамічні напівабсграктні композиції (“3 книг Зиновія 
Лиска”, 1934; “3 книг Омеляна Мацілинського”, початок 1930-х рр.). 
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Лев Гец — вихованец школи О. Новаківського, у 1919-1924 рр. навчався 
в Краківській академії мистецтв у С. Дембіцького. Художник жив у Саноку, 
де він заснував музей “Лемківщина” і став його директором. У Львові Гец 
в 1920-ті рр. брав участь у виставках ГДУМ, у 1930-ті рр. — у виставках 
АНУМ, він експонував, крім живописних, і графічні твори. Станкові 
роботи майстра близькі до експресіонізму, особливо показовий щодо 
цього лінорит “Крізь бруд міста” (1930, ЛГМ). 

Мистецтво екслібрису в Україні в 1920—1930-ті рр. досягло, зда¬ 
ється, найвищого рівня розвитку, якого не було ні до, ні після цього. 
Виставки українського екслібрису проводилися за кордоном, отриму¬ 
вали високі оцінки в рецензіях мистецької преси у Варшаві, Берліні, 
Брюсселі, Венеції, Петрограді. Через спільні творчі зусилля графіків 
книжковий знак став яскравим художнім явищем. 

Святослав Гординський, звертаючись до екслібрису на початку 
1930-х рр., повертає цю графічну мініатюру до фігуративізму. Художник 
працював із силуетом, поєднував декоративізм і конструктивність. 
Гординський виступає в екслібрисі як поет плавних ліній, майстерно 
рифмує написи й зображення. С. Гординський — відомий графік, жи¬ 
вописець, мистецтвознавець, поет, перекладач — отримав художню 
освіту в мистецькій школі О. Новаківського (з 1924 р.) у Львові, 1927 р. 
перебрався до Берліна, де був вільним студентом у Берлінській ака¬ 
демії мистецтв і, водночас, вивчав історію візантійського мистецтва в 
Українському науковому інституті. В середині 1928 р. він переїхав до 
Парижа, де студіював в Академії Жюльєна. Декілька місяців провів у 
Модерній академії Ф. Леже. 

У Парижі з 1929 р. майстер брав участь у виставках у “Салоні 
Незалежних”, “Товаристві французьких митців-декораторів”, у 1931 р. 
був учасником Міжнародної виставки мистецької книжки (де предста¬ 
вив “десяток своїх книжкових обкладинок і екслібрисів” [12]. Твори 
художника були репродуковані в журналах “МоЬіІіег еі Оесогаііоп” 
(Париж), “5ш<Зіо” (Лондон), “СеЬгаисії$§гаріїік” (Берлін). У 1931 р. він 
повернувся до Львова, де став співзасновником АНУМ. 

Станкові графічні роботи майстра, виконані переважно в техніці гу¬ 
аші, представляють поєднання фігуративізму і гротескно акцентованої 
геометризації форм. Книжкова графіка Святослава Гординського на по¬ 
чатку 1930-х рр. була доволі різноманітною. Майстер віддав належне кон¬ 
структивізму, його, без сумніву, захоплювали й роботи художників нарбу- 
тівського напряму. Стилістика мови С. Гординського в багатьох роботах 
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видалася дуже близькою до творів 
А. Петрицького, майстрів зближує 
здатність перетворити книжкову 
обкладинку' на театр пластичних 
засобів, складно збалансувати фор¬ 
ми й кольорові сполучення, уміння 
використати пластичні можливості 
стилю ар-деко. 

У галузі плаката найбіль¬ 
ше проявив себе стиль ар-деко. 
Показовий щодо цього плакат 
“\УузІа\¥а кагюпош бекогасущусЬ” 
(1927, ЛГМ), створений Генріком 
Мундом. У стилістиці ар-деко 
працювали над створенням 
плаката у Львові П. Ковжун, 
С. Гординський, Ханнс і 
Е. Коеллер, польські художники 
Г. Гриневецький, Т. Гроновський, 
Ф. Бартломейчик. Дуже вираз¬ 
ний плакат для виставки графіки 
1929 р. виконав Бартломейчик. 



П. Ковжун. Плакат. 1934 


Тадеуш Гроновський, який створив чимало рекламних плакатів, за пла 
кат для “Східних торгів” (1924, ЛГМ) отримав гран прі на Міжнародній 
виставці в Парижі [ІЗ]. 

Плакат, створений Отто Ганом для виставки об’єднання “Агїев (1930, 

ЛГМ),належитьдоіншоїстилістичноїтечії— сюрреалізму,інагадуєвін плас¬ 
тичні композиції Ганса Арпа. Отго Ган навчався в Художньо-промисловій 
школі у К. Сіхульського, 1923 р. він опинився в Парижі, де поступив до 


Модерної академії Ф. Леже та А. Озанфана (1925). Велике враження спра 
вив на майстра виступ сюрреалістів у Парижі 1925 р. Повернувшись до 
Львова, віну 1928 р. показав роботи на персональній виставці, а 1929 р. став 


одним із співзасновників об’єднання “Агїе§”. У1930 р. на Весняному сало¬ 
ні в львівському Палаці мистецтв відбулася перша виставка об’єднання, де 
були представлені роботи О. Іана, С. Войцеховського, Л. Лілле, О. Римера, 
М. Райх, Р. Сельського, Л. Тировича, Г. Штренга. “Затри роки відбуваєть¬ 
ся 13 виставок у Львові, Варшаві, Тернополі, Станіславі, Кракові, Лодзі. В 
авангардизмі Айез, далеко не граничному, переплітаються риси конструк- 
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тивізму, пуризму, дадаїзму, символіз¬ 
му, сюрреалізму. (Однак через кілька 
років починається схиляння до но¬ 
вого реалізму)” [14]. 

У 1932 та 1935 рр. у Львові від¬ 
булися виставки робіт угруповання 
“Нова генерація” або “Львівська 
група”. У них брав участь худож¬ 
ник з Дрогобича — відомий пись¬ 
менник Бруно Шульп. Графіка 
цього майстра має експресіоніст¬ 
ський, нерідко й сюрреалістичний 
характер. Бруно Шульц народився 
у Дрогобичі і майже все своє жит¬ 
тя прожив у цьому “загомінку ве¬ 
ликих імперій”; його батьківщина 
— “край великих єресей” на стику 
культур, мов, вірувань. У 1920 р. 
він працює над графічним циклом 
“Книга бовванізму”, що вийшла 


А. Петрицький. Обкладинка книги 

Д. Петровського “Повстання 1931 рарІТвТНИМ бІбЛІОфІЛЬСЬКИМ ВИ- 

данням у 1920-1921 рр. У 1922 р. майстер бере участь у виставці ри¬ 
сунка у варшавській галереї “Захента”, у виставці Товариства друзів 
образотворчого мистецтва у Львові, 1923 р. його роботи експонуються 
на “Виставці єврейських художників” у Вільнюсі, а 1935 р. у залах 
львівського Художньо-промислового музею. 


Міфологізація плинного життя, містифікація дійсності втілювалася 


на сторінках шульцевої “поетизованої прози”, як її визначають літера¬ 
турознавці. Пластична мова графічних зображень переживає ті ж ме¬ 
таморфози, що й образи словесні. Найбільш послідовному розкриттю 
еротичної тематики присвятив Бруно Шульц відому графічну сюїту — 
“Книгу бовванізму”. Графічні роботи Б. Шульц виконував у складній 
техніці сІісЬе-уегге. Попри всі розбіжності в художніх засобах літера¬ 


тури й образотворчого мистецтва, між прозою Бруно Шульца і його 
графікою простежується внутрішня спорідненість, яка грунтується на 
особливому світосприйнятті майстра. Взаємопроникнення реального 
й фантастичного виводить художню мову графіки Шульца до експресі¬ 
онізму і сюрреалізму. 
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Серед різноманіття стиліс- І 
тичних напрямів в українській ] 
графіці 1930-х рр. є й інші зраз- | 
ки сюрреалізму. До сюрреалізму Ц 
належать композиції львівських | 
майстрів О. Гана, Л. Ліллє, хар- ; 
ківських художників С. Йоффе, ї 
О. Щеглова.До “ метафізичного” і 
живопису близькі графічні ро- | 
боти 1930-х рр. Р. Сельського. 

У Львові наприкінці 1920-х , 

— на початку 1930-х рр. ви- ; 
рує художнє життя, позначе- і 
не найкращими здобутками у 
царині графічного мистецтва. 

В цей час існували численні 
мистецькі об’єднання: Гурток 
Діячів Українського Мистецтва 
(1922-1926), “Айез” (1929- С. Гординський. Обкладинка книги 
1935), Асоціація Незалежних Гуго Гофмансталя “Лірика 1930-х 
Українських Митців (1931— 

1939), Руб (1932—1936), Львівський Професійний Союз Артистів 
Пластиків (1932-1939). В Варшаві виникла група “Спокій” (1927-1938), 
в Кракові “Зарево” (1933-1936) та “Краківська група” (1932-1937). 

Ініціатори створення Асоціації Незалежних Українських Митців ста¬ 
вили собі за мету об’єднати всі найбільш прогресивні сили українського 
мистецтва заради того, щоб вивести культуру з провінціалізму до досягнень 
загальноєвропейського мистецького життя, зробити новітні течії впли¬ 
вовими й загальновідомими. П. Ковжун, визначаючи завдання АНУМ, 
наголошував: “А йде нам про великі і глибокі речі. 1). Робота всіх митців 
України мусить доповнюватися взаємно і бути близькою духом усім нам, 
2). Багатство течій і шукань тоді буде мати значення, чим вони будуть ясні¬ 
ші і, через організацію, доступніші й простіші” [15]. На виставках АНУМ у 
Львові експонувалися серед інших графічні роботи парижан М. Грищенка, 
М. Глушенко, С. Зарицької, твори О. Архипенка із С11ІА, В. Січинського та 
М. Бутовича з Праги, “львівського парижанина” Р. Сельського. Твори цих 
майстрів значно розширюють уявлення про розвиток української графі¬ 
ки першої третини XX ст., адже вони створюють інший контекст, ніж той. 
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який зазвичай розглядався в історп 
мистецтва радянської доби. 

Паризька художня школа залиши¬ 
ла яскравий слід у творчості Миколи 
Глущенка. Художню освіту він отри¬ 
мав у Берлінській академії мис¬ 
тецтв, де навчався в майстерні відо¬ 
мого графіка Вольсфельда. У 1925 р. 
М. Глущенко переїхав до Франції. 
1925 р. на виставках в Осінньому 
Салоні та в галереї Фабр майстер 
представив роботи, виконані в дусі 
неокласики, “нової речовинності”, 
отримав схвальні відгуки паризької 
критики, але з часом він назавжди 
залишив цей напрям. Особливо май¬ 
стерно Глущенко виявив свій талант 
у графіці, в паризьких Салонах екс¬ 
понуються його пейзажі та “Ню”. 
“Рисунок — це те, в чому Глущенко 
особливо відзначається, він є одним з 
небагатьох справжніх рисувальників 
сьогодні”, — писав відомий фран¬ 
цузький критик Анрі Пуляй [16]. 

У 1929-1934 рр. художник не раз здійснює подорожі до Голландії, 
Іспанії, Великобританії, робить численні малюнки з натури. На початку 
1930-х рр. він звернувся до книжкової графіки і створив ілюстрації до 
“Мертвих душ” М. Гоголя (1932) та до “Фатаморгана” М. Коцюбинського 
(1933). У роботах до книжки М. Гоголя майстер використав, окрім при¬ 
таманної йому техніки туш, перо, пензель, ше трафаретну техніку накла¬ 
дання на папір шматочків тканини, натертих тушшю. 

У 1933 р. Глущенко виконує для журналу “Монд” малюнки, присвяче¬ 
ні Дніпробуду. Зроблені вони легко, у впізнаній техніці малюнку пером та 
пензлем, персонажі тут такі ж безтурботні, як і образи паризьких вулиць. На 
межі 1920—1930-х рр. М. Глущенко виставляв свої роботи в галереях Парижа, 
Стокгольма, Риму, Мілана, Праги, в Москві, Львові. У 1934 р. в Львові ви¬ 
йшло видання, присвячене творчості Ілушенка, статті написані відомими ху¬ 
дожниками та мистецькими критиками П. Ковжуном і С. Гординським. 


О. Архипенко. Жінка, що сидить. 
1920-ті 
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Знаменною датою в історії україно-французьких культурних взаємо¬ 
відносин стало 27 січня 1929 р., коли відбулася презентація “Паризької 
групи українських митців”. “Паризька група” складалася з п’ятьох секцій 
— театральної, образотворчої, музичної, хореографічної й кіносекшї. В 
секцію образотворчого мистецтва входило ЗО художників, серед них ві¬ 
домі по виставках Осіннього салону та Салону Незалежних С. Левицька, 

І. Бабій, М. Глущенко, М. Бутович, В. Перебийніс, С. Зарицька, 
П. Омельченко; С. Гординський і В. Дядинюк експонували свої роботи 
на Весняному Салоні 1928 р. Художники “Паризької групи” не дотри¬ 
мувалися єдиного напряму в мистецтві, кожний з них обрав свій шлях. 
Об’єднувало їх, окрім бажання разом організовувати виставки, прагнен¬ 
ня зберігати пам’ять про традиції своєї батьківщини й синтезувати їх з 
новими пластичними відкриттями мистецтва Франції. 

В радянській Україні в цей час посилювалася ідеологізація та політиза- 
ція мистецтва. 23 квітня 1932 р. набула сили постанова ЦК ВКП(б) Про 
перебудову літературно-художніх організацій” — про завдання соціаліс¬ 
тичного будівництва у галузі культури і про оволодіння творчим методом 
соціалістичного реалізму. Почалася реорганізація мистецьких вищих на¬ 
вчальних закладів і всіх мистецьких об’єднань. Керівництво мистецтвом 
стає на позиції соцреалізму, який перекреслює існування всіх інших “із- 
мів”. Відхід від уніфікованої мови сприймався як 1 формалізм , як корис¬ 
тування засобами західноєвропейського “буржуазного” мистецтва. 

Насправді затвердження нового методу соціалістичного реалізму 
було хоча і владним, але довготривалим процесом. Сьогодні особливо 
цікаво відзначити ознаки експресіонізму в творчості Василя Касіяна. 
Саме до цієї течії близька робота майстра “Погромлені”, яку він показав 
на виставці, присвяченій десятим роковинам Жовтневої революції. На 
цій ювілейній виставці були представлені й такі роботи В. Касіяна, як 
“Горе” (літографія), “Робочі на мості” (офорт), “Безробітні” (офорт), 
“Сплячі” (офорт), у яких домінує настрій пригніченості, безвиході. 

Новим вимогам ідеологічної цензури ціпком відповідали роботи 
Зіновія Толкачова, створені в 1930-х рр.. Серед них автолітографія Не 
віддам” (1930). Але пластична мова цього твору змушує віднести його не до 
реалізму ідеологічного гатунку, а до експресіонізму. Засоби експресіонізму 
Толкачов використовував і у творах 1920-х рр. — в графічних та монумен¬ 
тальних — як, наприклад, у розписах Комсомольського клубу на Подолі в 
Києві (1921), у відомій графічній роботі “Карл Лібкнехт” (туш, 1923). 

Мову експресіонізму з художніми засобами політичного плаката вмів 
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суміщати Олександр Довгаль. 
Пластичні засоби течії “но¬ 
вої речовинності” знадобилися 
Анатолю Петрицькому для його 
плакатних образів, створених у 
1930-ті рр. Тема війни, що стала 
особливо актуальною в 1930-ті рр., 
дедалі частіше знаходила відобра¬ 
ження в жанрі плаката, де вона 
набувала символічного звучання. 
Пластична ж мова, якою користу¬ 
валися радянські художники, не¬ 
рідко межувала із сюрреалізмом, 
була не тільки метафоричною, а 
й нагадувала фантоми підсвідо¬ 
мого, подавала химеричні ство¬ 
ріння, як, наприклад, в плакаті 
М. Балясного “Обличчя імпері¬ 
алізму — обличчя незчисленних 
грабіжницьких воєн” (1930). 

„ „ „ .. Страшні привиди війни ожи- 

I. Мозалевськии. Риби скаляри. , ... _ 

Поч 1930 х вають у графічній сери Василя 

Овчинникова “Проти імперіаліс¬ 
тичної війни” (1930-1931). Відчуття жаху викликає робота з цієї серії 
“Георгієвські кавалери”. Війні та революції в Китаї В. Овчинников при¬ 
святив окрему графічну серію “Червоний Китай” (1930—1931), яка міс¬ 
тить понад 30 робіт. Деякі твори цієї серії близькі до української графіки 
дореволюційного часу, вони так само суміщують стилістику неопримі- 
тивізму й експресіоністичне звучання. 

Василь Овчинников закінчив Київський художній інститут у 1932 р., 
вже після його реорганізації. Він навчався в цей “перехідний” період у 
О. Богомазова, В. Пальмова, у 1930 р. перейшов з відділу живопису стан¬ 
кового на монументальний. Овчинников зміїловав свій стиль, співпра¬ 
цюючи з М. Рокицьким, а в 1931/1932 навчальному році працював асис¬ 
тентом на відділенні монументальної пропаганди. Зламним моментом в 
його творчості стала робота над розписом київського Будинку Червоної 
армії і флоту (1930-1931). Художник рано зазнав слави, про шо свідчить 
поява монографії, присвяченої його творчості, у 1932 р. 



282 




УКРАЇНСЬКА ГРАФІКА ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТОЛІТТЯ 


Близькими до творчого 
методу В. Овчинникова були 
монументальні та графічні 
роботи Миколи Рокицького. 

Спільним для художників ін¬ 
коли ставало поєднання цих 
різних видів мистецтва в од¬ 
ному творі. Монументальні 
плакатні рішення стають 
типовими для творчості 
М. Рокицького 1930-х рр. 

Експресіонізмом позначе¬ 
ні станкові графічні роботи 
майстра 1928—1929 рр., при¬ 
свячені праці на металургій¬ 
ному заводі— “Формівники”, 

“Каталі”, “Ливарний цех”, 

“Доменний цех”. Імовірно, сам художник був свідомий в оцінці своїх робіт 
і саме графічні праці із серії “Доменний цех” він демонстрував на найваж¬ 
ливіших виставках, наприклад, на Другій всеукраїнській виставці 1929 р. 

Наступ ідеології на мистецький процес відчувається в творчості де¬ 
далі більшого кола художників. І станкові роботи, і книжкова графіка, а 
тим паче плакат, підпадають під цей процес. Мистецтво плаката початку 
1930-х рр. спирається на алегоричні, суто ілюстративні зображення, фі¬ 
гури героїв перетворюються на символи чітко означених понять. Стають 
звичними на художніх виставках і на вулицях міст твори, присвячені робіт¬ 
ничій тематиці, героїчним будням, перемогам у виробничому змаганні. 

Розвиток кіноплаката в 1920-1930-ті рр. став важливою ділянкою 
агітаційного мистецтва, оскільки для створення радянської кіноре- 
клами потрібно було виготовити такий кіноплакат, який би не просто 
виступав у “ролі торгового посередника між фільмом та його спожи¬ 
вачем”, а й був “глашатаєм фільму, толкувателем змісту й суспільного 
призначення його” [17]. Через це тиражованому друкованим спосо¬ 
бом кіноплакату приділялося не менше уваги, ніж плакату політич¬ 
ному. Про увагу до цього жанру графічного мистецтва засвідчує також 
Перша виставка кіноплаката, шо відбулася в Москві у квітні 1925 р., на 
якій експонувалися вітчизняні твори та роботи з Німеччини, Франції, 
Англії, Швеції, Італії, Америки. А невдовзі, в лютому 1926 р., відбулася 
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й Друга виставка кіноплака- 
та, на якій була представлена 
кінопродукція Радянського 
Союзу, де Україна, зокрема, 
експонувал а роботи ВУФКУ. 
Виставки кіноплаката відбу¬ 
лися в Харкові: велика екс¬ 
позиція була відкрита на¬ 
прикінці 1926 р., а в 1927 р. 
на виставці “Художник 
сьогодні” в розділі кіно¬ 
плаката демонструвалися 
друковані твори, оригіна¬ 
ли й ескізи. Безсумнівний 
вплив на графічну мову кі¬ 
ноплаката справили ті ідеї, 
які надихали вітчизняний 
кінематограф у 1920-ті рр.: 
теорія інтелектуального 
монтажу С. Ейнзенштейна, 
теорія динамічного монта¬ 
жу Л. Кулешова, концепція 
публіцистичного фільму 
Д. Вертова. Пластичні засоби кіноплаката певною мірою були близь¬ 
кими до політичного плаката, але існували й помітні розбіжності в об¬ 
разній будові. 

Кіноплакати українських художників-графіків не раз експонували¬ 
ся на міжнародних виставках радянського кіно в Німеччині, Франції, 
Іспанії, Чехії, Голландії, СІЛА. У 1927 р. на Виставці в Лейпцигу був 
відзначений нагородою плакат “Еспанська танцюристка” К. Болотова. 
Майстер багато працював саме в жанрі кіноплаката, на виставці 
“Художник сьогодні” 1927 р. були показані 22 його роботи. Плакат, 
відзначений в Лейпцигу, довершений зразок ар-деко. Помітний слід у 
галузі політплаката та кіноплакату залишив І. Літинський. 

Розглядаючи графіку межі 1920— 1930-х рр., цікаво спостерігати, яким 
чином посилена експресивність наповнює роботи навіть тих майстрів, 
що сповідують реалізм як стиль мистецтва. Такими є малюнки Олексія 
Кокеля, як “Старий робітник” (1927); малюнки Михайла Шаронова 



Б. Шульц. Бестія. 1921 
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“Робітниця” (кінець1920-х рр.), “Жіночий портрет” (1926, НХМУ), 
“Голова” (1920-ті рр.), виконані сангіною. Риси облич, зображених на 
рисунках Шаронова, пророблені з такою увагою до подробиць щодо 
кожної опуклості або впадини форми, зморшок, глибоких тіней, що ці 
зображення спонукають порівнювати їх з творами в стилістиці “нової 
речовинності”. У “Портреті І. Микитенко” і “Портреті Смоленського” 
(1928) майстер наближує зображення до ступеня фотографічності. У ро¬ 
ботах харківського художника Івана Іванова, написаних аквареллю або 
гуашшю, завжди наявна іронія, навіть гротеск. 

Великим майстром авторської графіки, виконаної в техніці малюн¬ 
ку, був Василь Седляр. Він навчався в Київському художньому училищі 
(1915-1919), потім поступив до УАМ (лютий 1919 р.) і навчався в май¬ 
стерні М. Бойчука. У складі “майстерні Бойчука” брав участь у роз¬ 
писах Луцьких казарм (1919), Інституту пластичних мистецтв, пізніше 
— в оформленні Червонозаводського театру в Харкові (1935-1936). 
Седляр викладав у Київському художньому інституті в 1930-1936 рр. Із 
численних робіт художника, які були знищені після його арешту, збере¬ 
глися здебільшого ті, ЩО були надруковані у часописах 1920 — початку 
1930-х рр., а також дійшли до нашого часу як ілюстрації до “Кобзаря 
Т. Шевченка, виданого в 1931 р. 

Неперевершеним майстром малюнку в техніці туш, пензель був 
Сергій Конончук. Його талант яскраво спалахнув на межі 1920 
1930-х рр. Численні пейзажі майстра присвячено Києву, художник оби¬ 
рає не центральні вулиці міста, не його парадні площі, а тихі провулки, 
околиці. У них — повсякденність з її непоказною поезією, шо розлита 
у буденній праці. 

Вільний малюнок тушшю став основним пластичним засобом чис¬ 
ленних книжкових графік Дмитра Шавикіна. Майстер відомий живо¬ 
писними і графічними творами, він навчався в Київському художньо¬ 
му інституті у М. Бурачека і Л. Крамаренка. Шавикін закінчив інститут 
1928 р., а в 1929 р. було видано книжку з його ілюстраціями, яка відразу 
принесла славу художникові. Ілюстрації до повісті В. Короленка “Ліс 
шумить” він будує на контрастно-емоційному протиставленні. У цьому 
ж році Шавикін створює ілюстрації до поеми Є. Фоміна “Трипільська 
трагедія”, у яких він використовує у композиціях незвичні ракурси, не¬ 
наче події побачено з висоти польоту. У зображеннях майстер поєднує 
легкий прозорий малюнок фігур героїв і геометризовані в стилістиці 
посткубізму предмети оточення. 
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В 1928 р. за ініціативи АРМУ 
в Києві відбулася всесоюзна 
“Виставка графіки і рисунка”. 
На ній були представлені твори 

B. Фаворського, О. Кравченко, 
М. Купреянова, П. Павлінова, 
Д. Митрохіна, О. Кругликової, 

C. Налепинської-Бойчук, 
І. Падалки, О. Сахновської, 
В. Касіяна, В. Седляра, 
О. Довгаля. Того ж 1928 р. в 
Києві відбулася конференція, 
присвячена проблемам книж¬ 
ки та журналу для дітей, де осо¬ 
бливо наголошувалось на ва¬ 
гомій ролі графічного оформ¬ 
лення. Тут пролунали доповіді 
відомих українських крити¬ 
ків Б. Бутнік-Сіверського 
“Графічне мистецтво і дитяча 
книжка”, Є. Кузміна “Елементи 
фарби і кольору в дитячий 
книжці”. У 1929 р. було ви¬ 
дано дослідження Б. Бутнік- 

Сіверського “Принципи оформлення дитячої книги”. В Україні над 
створенням “дитячої” ілюстрації працювали такі графіки, як О. Довгаль, 
В. Аверін, Г. Бондаренко, Є. Рачев, М. Дерегус, О. Бондарович, Ке-ша 
(Проскурняков), М. Котляревська, Д. Шавикін. Наприкінці 1920-х рр. 
постало питання не лише про художню обкладинку, а про створення ілю¬ 
стративного ряду дитячих книжок, про вироблення специфічної худож¬ 
ньої мови книжкової графіки. 

Від наступу ідеологічної цензури художники рятували свою творчу сво¬ 
боду зазвичай у ліричному реалізмові. Саме існування такого напряму у ра¬ 
дянській культурі стверджує певну автономію образотворчого мистецтва від 
політичної і соціальної обумовленості. Для Всеволода Аверіна анімалістич¬ 
на тема стала головною у його творчості. Вона близька йому як невтомному 
мандрівникові, закоханому у природу. Малюнки Аверіна гострохарактер- 
ні, віртуозні, точні з погляду вірності натурі. Майстер 1929 р. створив цілий 



В. Седляр. Ілюстрація до “Кобзаря ” 
Т. Шевченка. 1930 
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О. Гай. Плакат виставки. 1930 


альбом автолітографія “Звірі зо¬ 
осаду”, який уславив його твор¬ 
чий шлях. Великим майстром 
ліричного реалістичного ма¬ 
люнку був Кость Єлева. 

У стилістиці реалізму на 
межі 1920—1930 рр. працював 
Кость Козловський, віддаючи 
перевагу техніці деревориту. У 
1925—1930-х рр. він навчався 
в Київському художньому ін¬ 
ституті, опановував графічну 
майстерність під керівництвом 

С. Налепинської-Бойчук, І. Плешинського. Його роботи 1930 р. із серії 
“Межа осідлості. Гетто. Єрусалимка” найбільш близькі до пізніх робіт 
Налепинської-Бойчук. В них відчувається і вплив московської ксило¬ 
графічної школи — В. Фаворського, О. Кравченка. Засобами лірично¬ 
го пейзажу художник умів говорити і про ледь уловимі стани душі, що 
найбільш характерно для його робіт початку 1930-х рр. 

В українському мистецтві, графіці зокрема, як ми підкреслювали, тя¬ 
жіння до пластичних експериментів збігалося зі зверненням до тради¬ 
цій у таких художніх явищах, як бойчукізм, нарбутівська течія, шо було 
зумовлено добою національного піднесення. У ситуації 1930-х рр. син¬ 
тез відбувався на іїпиому грунті, на основі реалізму. Над зображальними 
графічними композиціями, мова яких уже відповідала вимогам реалізму, 
але ще утримувала формальні здобутки новітніх течій, в цей час працюва¬ 
ли випускники Київського та Харківського художніх інститутів, а також 
відомі майстри: М. Котляревська, Г. Пустовійт, Б. Бланк, М. Фрадкїн, 
Й. Дайц, Д. Шавикш, Г. Бондаренко, О. Довгаль, Б. Фрішон, Л. Каплан, 
С. Налепинська-Бойчук, О. Сахновська, О. Рубан, В. Касіян, Т. Москалева, 
П. Жалко-Титаренко, П. Лапін, Я. Фартух, Б. Крюков, Я. Леус, Г. Золотов. 
Слід зазначити, що це була широка течія, майстри якої працювали у різ¬ 
номанітних графічних техніїсах — ксилографії, літографії, ліногравюрі, 


офорті, в авторській рисувальній техніці. 

Наповненість графіки 1920 — початку 1930-х рр. різними художніми те¬ 
чіями мала велике значення для цілісного розвитку української культури. 
Завдання, які виріїпувала графіка, співпадали з вимогами, що стояли перед 
українським образотворчим мистецтвом взагалі. Програма виставки АРМУ 
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(Асоціації Революційного 
Мистецтва України) 1927 р. під¬ 
креслювала ті головні лінії, за 
якими скеровувало свою роботу 
це об’єднання: “Першою є лі¬ 
нія боротьби за якість, за рівень 
мистецької культури, за вихід 
українського радянського мис¬ 
тецтва з глибокого провіїщіаліз- 
му” [18]. Необхідно зазначити 
з плином часу, що українська 
графіка відповідала високим 
мистецьким критеріям. Вже в ту 
добу художні критики визнава¬ 
ли: ” Радянська українська гра- 
фіїса посіла своє визначне по¬ 
чесне місце в графічній продук¬ 
ції не тільки народів СРСР, але й 
серед народів Західної Європи” 
[19]. Графіка гідно репрезенту¬ 
вала українське мистецтво за 
кордоном. Виставки книжкової 
графіки відбулися в Празі (1924), Брюсселі (1926), Парижі (1931), Варшаві 
(1932), Берліні (1933), знову у Празі (1933), були замовлені на 1933 рік у 
Відні, Дюссельдорфі, Лейпцигу, Римі. 

На брюссельській виставці експонувалося 300 робіт, серед яких більшу 
частину становили обкладинки і книги, оздоблені Г. Нарбутом, В. Криче 
вським, П. Холодним, П. Ковтуном, В. Січинським, О. Кульчицькою, 
Р. Лісовським, М. Кирнарським. Критик Анрі Лібрехт у статті для Ье 
Ми$ее би ііугє” писав: “У першому відділі подано збірку книжок та друків, 
щоб показати український друкарський стиль, в яких виявлено дуже ціка¬ 
ве сполучення словянського мистецтва з західною технікою. Композиція 
заголовків, підбір кольорів часто дуже вдалі й свідчать кожного разу про 
характерність (своєрідність), яку ми до цього часу дуже мало знали [20]. 
Дмитро Андріївський, пщсумовуючи відгуки про цю виставку у пресі, кон¬ 
статує: “Вражає чужинців багата орнаментація обкладинки... Ця збірка 
дає уявлення про артистичний доробок в цій ділянці образотворчого мис¬ 
тецтва. Цей доробок прекрасно витримує порівняння з продукцією чехів, 



О. Ловгаль. Швачка. 1927 
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поляків, французів і бельгійців, 
що недавно перейшли через цю 
залу” [21]. 

Відомий журнал у галузі 
графічного мистецтва і друкар¬ 
ства, орган Гутенберського то¬ 
вариства в Майнці “ОиІепЬег§ 
їаЬгЬигії” періодично вмішував 
статті про українську графіку, 
зокрема розвідку А. Середи про 
творчість Г. Нарбута у річнику 
1927 р., статтю В. Січинського 
про сучасну українську графі¬ 
ку з численними репродукція¬ 
ми у річнику 1929 р. Виставка 
української графіки в Берліні 
1933 р., упорядником якої 

був Д. Антонович, отримала 
схвальні відгуки. Курт Глязер, 
директор Мистецької бібліотеки, відмітив, що “навіть фахівці будуть 
здивовані силою й різноманітністю розсипаного в мистецьких творах 
національного елементу” [22]. Мистецтвознавець, відомий критик Макс 
Осборн писав: “Тематика збагатилася соціальними мотивами, як у ро¬ 
бітничій групі Касіяна, у знаменитих дереворитах Налепинської-Бойчук 
і блискуче начернених типах Ілущенка. Спеціально дереворит стоїть ви¬ 
соко. Мистці, як Кричевський, Бойчук і Нарбут належать до найвпли- 
вовіших провідників. У свобідних речах, ілюстраціях, книжковій графіці 
(блискуча!), вінієтах, екслібрисах є речі першорядні” [23]. 

У процесі розвитку української графіки першої третини XX ст. в цілому 
та в конкретних художніх явищах, мистецьких творах простежується по¬ 
стійна взаємодія інтернаціонального і національного, загального й осо¬ 
бливого, новітнього і традиційного. Особливо на розвитку нового графіч¬ 
ного мистецтва позначилась переоцінка естетичних якостей національно¬ 
го мистецтва доби бароко, ікони, примітиву, витворів народних ремесел. 
Прагнучи визначити місце української культури в загальносвітовому кон¬ 
тексті, митці досліджували пам’ятки минулого, відкриваючи в них непере¬ 
січні мистецькі цінності, здобуваючи в їх пластичній мові форми та методи, 
які вони поєднували з надбанням новітніх художніх течій. 



М. Осінчук. Екслібрис 
А. Стефанович. 1930-ті 


289 




Ольга ЛАГУТЕН КО 



С. Конончук. 

Дощ, дощ, дощ... 1934 


В українській графіці озна¬ 
ченої доби відобразилися різні 
загальноєвропейські течії — мо¬ 
дерн, символізм, неоприміти- 
візм, футуризм, кубізм, експре¬ 
сіонізм, конструктивізм, функ¬ 
ціоналізм, реалізм, сюрреалізм, 
ар-деко, неокласика. Послідовна 
еволюція стилю у творчості окре¬ 
мого художника нерідко одно¬ 
часно поєднувалася з його твор¬ 
чою практикою у різних манерах. 
Своєрідність художньої мови 
вини кача завдяки застосуванню 
традиційних мотивів і авангардо- 
вих засобів творення образу. 

Мистецтво графіки поширю¬ 
ється на різні сфери існування, 
реалізує себе в багатьох формах: 
станковій, авторській та естамп¬ 
ній графіці, журнальній та книж¬ 
ковій, ужитковій графіці, плакаті, 


екслібрисі, ескізі театраіьного костюму та декорації, малюнку до мону¬ 
ментальної композиції. Ці форми графічної творчості були осмислені 
як художньо самодостатні, подібні твори експонуватися на мистецьких 
виставках в Україні та за кордоном. Українська графіка першої трети¬ 
ни XX ст. досягла високого художнього рівня, виявилася багатогранним 
культурним феноменом, стала визначним явищем в історії українського 
мистецтва. 
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СТАНОВЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОЇ ШКОЛИ 
СКУЛЬПТУРИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СТ. 

Від зламу ХІХ-ХХ ст. українська скульптура поряд з іншими видами 
образотворення “переживає новий етап омолодження завдяки засво¬ 
єнню найвищих здобутків сучасної — ані французької, ані інтернаціо¬ 
нальної, але власне сучасної у всіх відношеннях культури мистецтва’ ’, а 
отже: в атмосфері “екстазу національного відродження” 2 скульптори ви¬ 
рішували важливі питання формування високопрофесійноі національ¬ 
ної школи пластики, незважаючи на те, що “весна українського націо¬ 
нального руху” застала країну в складних умовах геополітичного розколу. 
Соціокультурні зміни в Європі, де навчалися українські скульптори за 
відсутністю вищих учбових закладів в Україні того часу, стимулювали на 
наших землях посилення процесів перевизначення ціннісних систем ху¬ 
дожнього мислення, що було здійснено в більшості протягом 1930-х рр. 
З тих пір критики мали підстави констатувати остаточне затвердження 
нової мистецької парадигми та появу в країні когорти першорядних мит¬ 
ців світового значення, твори яких здобували призові премії престижних 
міжнародних виставок. До таких висновків дійшов і М. Голубець, завер¬ 
шуючи свої розвідки “Мистецтва наших днів” словами: “Українська 
архітектура, різьба й малярство, які спочатку не виходили поза межі 
аматорства у творців і люксусу у консументів, стали вже сьогодні орга¬ 
нічною складовою частиною нашого культурно-національного життя. 
<...> Постають раз у раз все нові мистецькі гурти й групи, об’єднані не 
тільки ідеологічними, але й професійними інтересами. Це знак, що об¬ 
разотворчість стала в нас одним із соціальних чинників. <...> У цілому 
сучасна українська образотворчість росте й розвивається органічно й 
нема вже сили, шо могла б повернути той розвій в річище примітивізму 
й аматорства, з якого воно вже давним-давно вибилося.” 3 
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Історія підтвердила пророцьку істину тих слів. Як істинним було й 
те, шо формування національної школи скульптури не обмежувалося 
вузьким етнографізмом в розумінні пластичних завдань, котрі вирішу¬ 
вались на загал на європейському щаблі, а модернізація формоутво¬ 
рювальних принципів відбувалася на базі зміцнення саме української 
ідеї, самовизначенні національного менталітету й світосприйняття. 4 
Українська скульптура першої третини XX ст. зуміла увійти унікаль¬ 
ним культурно-мистецьким феноменом в контекст світового культу- 
ротворення, демонструючи тотожні закономірності розвитку. 

Стратегія полістилізму першої третини XX ст. виявилися для 
української скульптури визначною, з точки зору корисного фахо¬ 
вого досвіду, закладеного різними мистецькими платформами від 
модерністсько-авангардних стилістичних напрямів (модерн, нео¬ 
імпресіонізм, кубо-футурізм, експресіонізм...) до традиційних (ре¬ 
алізм, неоромантизм, неокласицизм, академізм). Перші дозволили 
відсторонившись від диктату натурного верізму сприйняти пластику 
на якісному рівні і зрозуміти сучасну роль декоративно-знакового 
трактування взаємозв’язків форми і простору, як елементів цілісної 
структури буття, у адекватному виявленні ідеї твору (не залежно від 
того — абстрактний чи фігуративний він). Інші ж тримали фахову 
майстерність грамотного моделювання і власне образотворення на 
позначці золотої середини творчих інтенцій, де будь який образно- 
змістовий задум вимагав технічно-професійного діалогу з матері¬ 
алом, досконалого знання структури форм та гармонійного їх вті¬ 
лення у певному духовному ключі згідно авторському світобаченню 
вкупі з позачасовими традиційними імперативами цього виду обра¬ 
зотворення. (І саме такої установки трималися провідні європейські 
художньо-навчальні заклади). 

Проте традиційні напрями пластики також переживали модерні¬ 
зацію, так на початку XX ст. в українській скульптурі спостерігалися 
глибокі внутрішні трансформації пізнього класицизму, що, з одного 
боку, регресував до натуралізму та “пережитого академізму, млявого і 
нежиттєздатного” (П. Ковжун), але з іншого боку, він відроджувався 
як неокласицизм завдяки стимулюючим впливам символізму й мо¬ 
дерну, а іноді — в супереч ним. Неокласицистична пластика 1900— 
1910-х рр. тісно пов’язана з рухом “ретроспективізму” в архітектурі 
цього часу, що загострює питання міського ансамблю як стилю міс¬ 
та: “Стиль міста визначається його характерним обличчям, його за- 
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гальною, гармонічною взаємо-зв’язністю. Цільна, яскраво виражена 
стильність міста залежить не лише від архітектури його споруд, але й 
від поєднання, ретельного підбору багатьох окремих елементів — са¬ 
дів, пам’ятників, фонтанів, вокзалів, мостів і навіть від його бруща¬ 
ток та тротуарів”. 3 

Так типовим зразком неокласицистичної пластики стало оздоблен¬ 
ня Педагогічного музею в Києві (тепер — Будинок учителя, 1909—1911), 
де скульптори Л. Дитріх і В. Козлов виконали фризовий барельєф 
“Історія просвіти на Русі” фасадної частини будівлі; або інший при¬ 
клад у Харкові — неокласицистичні скульптури прибуткового будинку 
страхового товариства “Саламандра” (1913—1914), та доходного будин¬ 
ку Всеросійського страхового товариства (1914-1916). Неокласицизм, 
що міцно корелює з естетикою модерна, демонструє монументально- 
декоративна пластика Ф. Балавенського, в першу чергу його міфологічні 
рельєфи “Тріумф Фріни” для київського будинку інженера Ф. Ісерліса 
(1909, Музейний провулок, 4); ліплення на замкових елементах і плас¬ 
тика воріт Критого ринку (Бессарабського) в Києві (1909—1912), в 
оформленні якого брали участь його учні О. Теремепь і Т. Руденко, а 
також його алегоричні постаті й горельєф для будинку Червоного хрес¬ 
та в Києві (1912-1913) та іподрому (1915-1916). Щоправда, радикальні 
прихильники неокласицизму не ухвалювали корелюючих тенденцій з 
модерном: “Красивейший по своєму местоположению и исторической 
архитектуре Киев в своих нових кварталах от вторжения кирпичной 
архитектурьі преврашается как бьі в задворки какой-то фабрики, а под 
назойливьім влиянием модерна, в котором строятся теперь все дома, 
начинает приобретать несвойственньїй ему американский облик, осо- 
бенно усиливаемьій стремлением возводить дома-башни в 10 и более 
зтажей”. 6 Вірогідно через таке загострене протистояння неокласициз¬ 
му з модерном розвої монументальної пластики в перше десятиріччя 
ше вкладався на загал в річище академічних схем пам’ятників з розви¬ 
нутими багатоскладними елементами п’єдесталу з численними друго¬ 
рядними постатями або з рельєфами, що пояснювали роль і значення 
тієїчи іншої особистості (пам’ятник Катерині II в Одесі, ск. Б. Едуардс, 
Л. Менціоне, М. Попов, 1900; пам’ятник Олександру II в Києві, ск. 
Е. Ксименс, 1911; пам’ятник О. Суворову в Очакові, ск. Б. Едуардс, 
1907; пам’ятник А. Міцкевичу у Львові А. Попеля й М. Паращука, 
1905-1906; проект пам’ятника Т. Шевченко для Києва Г. Кузневича, 
1910-1912). 
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Виконувалися пам’ятники і на зіткненні двох панівних напрямів 
образотворення II половини XIXст. — класицизму й реалізму, шо фік¬ 
сують, наприклад, надгробок Ф. І. Стравінському на Новодевічьому 
кладовищі Петербурга (1906) Л. Позена і В. Беклемішева, або 
пам’ятник-бюст О. Пушкіну в Харкові (1904) роботи Б. Едуардса та 
його ж погруддя архітектора О. Й. Бернардацці для пластичного оздо¬ 
блення будинку біржі в Одесі (1900), тепер — філармонії. Таке поєд¬ 
нання в пластиці досвіду різних стильових напрямів високо цінува¬ 
лось європейськими мистецькими колами, принаймні, з огляду на 
факт здобуття вихованцем Ф. Балавенського та Петербурзької академії 
Петром Сниткіним у 1913 р. Гран-прі Всесвітньої виставки в Парижі 
за жанрову композицію з срібла “Святослав в бою”, котру Сниткін ллє 
у Київській ювелірній артілі у 1910—1911 рр. Подібним чином, синтез 
реалістичної пластики з новітніми європейськими тенденціями здій¬ 
снював вихованець Петербурзького художньо-прикладного училища 
барона Штігліца, а згодом — професора К. Ляшки Краківській Академії 
мистецтв, Михайло Гаврилка, зокрема в композиціях: “Ганнуся” (1909), 
“Погруддя М. Шашкевича” (1910), “Портрет Т. Шевченка” (1911), 
“Ю. Федькович” (1914); бюстТ. Шевченка (1919) для Полтавського 
театру ім. М. Гоголя тощо. Відомо, що 1911 року Гаврилко студію¬ 
вав в паризькому ательє Бурделя, але пластичний синтетизм метра 
був сприйнятий ним на рівні сецесійної стилізації (барельєфний ме¬ 
дальйон Т. Шевченка для тиражування майстернею І. Левинського 
у Львові; композиції “Бандурист”, “Чоловічій портрет” (1912), 
“Прощання”, “Козак на коні”). Видатним представником реаліс¬ 
тичної пластики початку XX ст. був Л. В. Позен, що створює в цей 
час широку портретну галерею сучасників (“Портрет А. Воробйової- 
Петрової” (1901), “Портрет художника Юхима Юхимовича Волкова 
(1911). Позен був одним з небагатьох митців-реалістів, котрі вико¬ 
ристовували в скульптурі поліхромію. Тут поєдналося декілька тен¬ 
денцій: з одного боку, на хвилі демократичного руху в професійній 
пластиці, народницькі (передвижницькі) прагнення митців виявили¬ 
ся у запозиченні аматорських формотворчих засобів, що були зокре¬ 
ма поширені в народній українській скульптурі, особливо в іграшці, 
про що згадував В. Домогацький, визначаючі стимули власного фа¬ 
хового обрання; з другого — митці, сприймаючі модерністські інтен- 
ції символізму і модерну, відроджували поширений від часів Петра 
І прийом, генеза якого сягає античної і середньовічної поліхромної 
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пластики (згадаємо восковий “Портрет П. І. Шувалова , 1760-ті 
рр., невідомого скульптора). Відтак восковий бюст “Портрет живо¬ 
писця Карла Вікентьєвича Лемоха”, що виконує Позен у 1918 р., за 
композиційно-образним рішенням і пластичним баченням цілкови¬ 
то належить межі ХІХ-ХХ ст. В портреті риси критичного реалізму, 
зокрема психологічна характеристика моделі, майже нівелюються 
формальною маєстрією натуралістично переданих фактурних осо¬ 
бливостей одягу, хутряної шапки. Очевидний декоративізм роботи 
суголосний символіко-сецесійній установці тогочасного мистецтва, а 
заміна традиційно-профільованої підставки на тазза сопїизза матері¬ 
алу апелює до імпресіоністичної манери. 

Прикладом вдалого поєднання в творах принципів академізму з ре¬ 
алістичною спрямованістю передвижництва, що стало можливим після 
реформи Академії 1893 р., є творчість уродженця Катеринославщини 
академіка Петербурзької академії мистецтв В. Беклемішева, що сво¬ 
го часу навчався (1875-1878 рр.) у Харківській рисувальній школі 
М. Раєвської-Іванової, а 1900 р. був відзначений золотою медаллю по 
відділу скульптури на Всесвітній виставці в Парижі. На початку сто¬ 
ліття Беклемішев виконує багато портретів: художників А. А. Ріццоні 
(1902) та В. Е. Маковського (1906), мецената І. Є. Цвєткова (1909), ві¬ 
олончеліста А. В. Вержбиловича (1910), М. М. Бєкєтова (1917), худож¬ 
ника А. І. Куїнджі, (1912, мармур), бронзовий варіант якого 1914 р. був 
встановлений в якості надгробка Куїнджі в Александро-Невській Лаврі 
(Беклемішев був одним з співзасновників Товариства ім. А. Куїнджі). В 
скульптурі малих форм широко відомі його портретні стагуетки. актора 
В. Н. Давидова (1916), що демонструє поширений тип т. зв. “домашньо¬ 
го портрета”; “Танцівниця” (1916), що належить символіко-сецессійній 
пластиці; “Бояришня”, балерина В. П. Фокіна (обидві 1917) та ін. 
Прихильність скульптора до реалістичних принципів виразу слугува¬ 
ла мотивом його вступу у 1917 р. до Товариства пересувних художніх 
виставок. Серед монументальних творів В. Беклеміїпева в цей період 
слід згадати: пам’ятники О. С. Грибоєдову для російського посольства 
в Тегерані (1904), Єрмаку для Новочеркаська (1904), С. П. Боткіну для 
Петербурга (1908), бронзовий медальйон М. В. Гоголя 1903 р. встанов¬ 
лений на будинку в Римі, де жив письменник (Зізііпа, 126), він також 
виконує ескіз постаті Петра І (1909) для пам’ятника в Ревелі (Таллін). 

“Галицькими класицистами” назвав Микола Голубець в “Історії 
української культури” (після Ф. Балавенського, що навчався у 
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В. Беклемішева, і який був названий М. Голубцем “піонером сучас¬ 
ної української різьби в розумінні її націоналізації”) імена Петра 
Війтовича та Григорія Кузневича. П. Війтовичу, що студіював фахо¬ 
ву майстерність у Львові, Відні та Будапешті, належить декорування 
фасадів таких львівських будівель, як Промисловий музей, міський 
театр (бронзова фігура “Слави”, що увінчує фронтон та мармурові 
композиції між маршами сходин “Любов цілує Амура”, “Заздрість, 
відкинута від Любові”, “Материнство”), училище прикладного мисте¬ 
цтва (барельєфи “Робітник” і “Творчість”); костьол Єлизавети та ін. 
“Різьби Війтовича, витримані в класицистичному дусі, — підкреслює 
М. Голубець, — виявляють велику помисловість і ясність компози¬ 
ції та опанування різьбарської техніки, що змусило польську крити¬ 
ку назвати Війтовича “нашим Фідієм”. ” 8 Неменше значуща постать 
іншого скульптора — Г. Кузневича, що був посланий на стипендію 
Львівського крайового відділу навчатися в Італію, до Римській акаде¬ 
мії красних мистецтв. Але додатково вдосконалював майстерність ще в 
Ватиканській художній школі, майстернях італійця Етторе Феррарі та 
львівського пластика Теодора Рігера, що мешкав на той час в Римі. Про 
надзвичайний успіх Кузневича закордоном свідчать ті факти, що анти- 
кізована композиція “Гончар” (1901) одержала на конкурсі в Римі сріб¬ 
ну медаль, а по поверненні майстра у Львів була придбана Львівським 
музеєм художніх промислів; інша ж композиція “Перший хлібороб 
(1900) мала успіх на художній виставці в Варшаві 1901 р., де була купле¬ 
на польським товариством художників. У Львові Кузневич, природно 
синтезуючи класицистичні принципи формоутворення з впливами чи 
то модерну, чи то реалізму, пом’якшеного романтичними тенденціями, 
створює: пам’ятник Б. Гловацькому (1906), алегоричну композицію для 
Львівського вокзалу, що довгий час вважалася роботою П. Війтовича, 
бюст С. Щепановського (1903), що був відтворений в надгробку на 
Личаківському цвинтарі 1905 р., а також сакральну пластику (фігуру 
Христа та постаті Петра й Павла для церкви у Сокалі в 1904 р.); пізніше 
виконує для Музичного інституту бюсти М. Лисенка, Т. Шевченка та 
іншу декоративну ліпнину (1914). Протягом 1907—1912 рр. за час пере¬ 
бування у СІЛА, створює бюст Т. Шевченка (1908), оздоблює численні 
народні читальні й українські церкви. 

Усвідомлення культурною елітою суспільства того часу гострої необ¬ 
хідності нових образно-пластичних знахідок в монументальній скуль¬ 
птурі, що помітно модернізувало б концепцію монумента в мистецтві 
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всього XX ст., адже подібні питання успішно вже вирішуватись станко¬ 
вою, декоративною та монументагьно-декоративною пластикою, саме 
це передчуття не дозволило прискіпливому журі чотирьох конкурсів на 
кращий проект пам’ятника Т. Шевченкові для Києва у 1910, 1911, 1912 
та 1913/1914 рр. визначити остаточного переможця, примушуючи ко¬ 
ливати рішення поміж проектами М. Гаврилка (переможця конкурсу 
1910 р.), Л. Шервуда та А. Шіортіно (що сперечалися за перше місце в 
1914 р.)’ тоді як конкурси 1911 та 1912 рр. взагалі залишити без перших 
нагород. Яке б політичне, чи націоналістичне підгрунтя не підводи¬ 
ли згодом критики під цю подію, але головною причиною фіаско цих 
конкурсів з теперішніх безкомпромісних оціночних позицій може вва¬ 
жатися не досить модернізоване, недосконало точне втілення митця¬ 
ми конкурсної ідеї і як наслідок — нецікаве розкриття її тривіальними 
композиційно-пластичними засобами вираження. Відхід від застарі¬ 
лих стереотипів мислення навіть в шевченкіані диктувався розумінням 
того, що Михайло Осіньчук трохи пізніше виразить так: “Національна 
тематика у мистецтві не вирішує його національного виразу, і им біль¬ 
ше, що культурна цінність мистецтва в світовому значенні не лежить 
у досягненнях змістових, тематичних, а в формальних...”, щоправда 
підвищену увагу мистецької еліти до формальних новацій, яки зали¬ 
шали в тіні проблеми ідейно-змістові, намагався вирівняти Михайло 
Рудницький, стверджуючи: “Форма твору має стільки значень, скільки 
є ідей, якими можна її роз’яснити”. 9 Дух часу вимагав від скульпто¬ 
рів професійно-творчого мислення нового рівня, особливо в перехідну 
добу, тим паче, шо в історії людства саме завдяки “божевільним ідеям” в 
мистецтві та науці здійснюється еволюційній рух. І таки ідеї з’являлися, 
в монументально-декоративній пластиці зокрема. Досить згадати про¬ 
ект власного будинку В. Городецького, або так званий Будинок з химе¬ 
рами” (вул. Банківська, 10, 1900 —1903), де пластичне оздоблення вико¬ 
нав за ескізами зодчого (зроблені під час експедиції до Африки та Індії) 
скульптор Еліо Саля, що став відомим сучасникам передусім як автор 
алегоричної композиції фронтону “Торжество мистецтва та флан¬ 
куючих сходи левів тодішнього Київського художньо-промислового і 
наукового музею (1897—1905); а також відомий, як автор декору кіль¬ 
кох готичного стилю будівель у Києві, зокрема Миколаївського кос¬ 
тьолу (1899-1909), мавританського стилю караїмської кенаси (те¬ 
пер — “Будинок актора”) й фасаду будинку Держбанку (1902-1905). 
Створювати подібні унікальні дотепер архітектурно-пластичні шедев- 
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ри в ту складну перехідну добу вимагало від творчої групи митців не 
аби якої мужності, оскільки натиск противників модерну не знав кеж 
і переходив іноді рамки професійної етики до некоректних випадів, 
щоправда при цьому апологети неокласицизму претендували на пра¬ 
во захисників елітарної культури високого штибу: “Вчерашний босяк 
сегодня с триумфом избирается в академики; публицист, еще недавно 
третируемьій, в один прекрасний день становится во главе руководя- 
шей прессьі, и на наших глазах люди, ни во что не верующие, превра- 
щаются в истолкователей православия. В каком же етиле может бьіть 
охарактеризована зта неустойчивость зпохи, случайность ее идейно- 
го содержания? Только в тосіетеї Освобожденньїй, кастрированньїй 
от традиций, героической идейности и зкетаза, нервно-сухой, почти 
лишенньїй украшений, он удивительньїм образом включил в себя по- 
клонение низшим инстинктам и нашей природи и создал культ низ- 
ших организмов мира, стилизуя и тем самим, уравнивая с человеком и 
его жизнью”. 10 Забігаючи вперед, підкреслимо, що модерн позитивно 
збагатив пластичні принципи формотворення у різних митців, в тому 
рахунку і пластику славетного О. Архипенка, що іноді нагадувала чудер¬ 
нацьки квіти на дивних стеблах, чи то лілії, орхідеї, або ж — маки: гнуч¬ 
кі тіла, наприклад, в композиціях “Адам і Єва”, 1908 р.; “Поцілунок , 
“Двоє”, 1933 р. — асоціюються за рухом ритмів ліній й мас з архітектур¬ 
ною орнаментикою модерну, де символізм збагатив змістові шари твору, 
а внутрішня напруга чуттів проростає в лінійно-площинну стилізацію 
форм симфонією вітальних енергій природи. Оригінально синтезувала 
естетику модерну з неокласицистичним розумінням форми і Єлизавета 
Трипільська, що навчалась хитрощам обробки мармуру в Петербурзі 
та Паризькій майстерні В’єжеля, та здобула визнання численними 
жанрово-тематичними порцеляновими статуетками. Засоромилась , 
“Дядько Кривоніс”, “Цокотуха”, “Паніматко”; та анімалістикою у 
бронзі: “Свиня”, “Англійський хорт”, що експонувались на вистав¬ 
ках у Петербурзькій Академії мистецтв (1911—1912) та Третій вистав¬ 
ці художників у Києві (1910), отримавши численні схвальні відгуки. 
(Зазначимо, що сплеск анімалістики на початку XX ст. зобов язаний 
був відродженню імпресіонізмом та модерном доробку романтизму, 
що поширив цей жанр). Нажаль, остання помітна участь Трипільської 
у виставці київського Товариства діячів українського пластичного мис¬ 
тецтва датується 1918 р., після чого творчість скульпторки, зазнала сут¬ 
тєвого редукціонізму, простежується у Баку. 
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Модерн 1900-1910-х рр. рішучо виголосив війну віджилим ка¬ 
нонам змертвілого академізму (хронологічно ж першим новатором- 
“відступником” був імпресіонізм) і підніс роль творчої індивіду¬ 
альності, що обумовило сприйняття модерну численними митцями 
як початку нової, а ні перехідної доби, і що дозволило, скажімо, П. 
Ковжуну стверджувати: “Темперамент — це підложжа стилю кож¬ 
ного мистця. Це основа вислову в образотворчім і в інших мисте¬ 
цтвах. Сума мистецьких темпераментів оживлює стиль кожної епо¬ 
хи, розширює і заокруглює його аж до вичерпання, коли й настає 
зміна”. 12 Спрямований до культури майбутнього модерн іноді лу¬ 
кавив і відхрещувався від минулого (як декларував часопис “Мир 
искусства” у 1902 р. : “минулого не повинно існувати” (№6, с. 183), 
але цей пафос, перейнятий і авангардними митцями, врешті стиму¬ 
лював втілення в Україні амбітної програми, зокрема Д. Донцовим 
виголошеним в якості мети львівського “Вісника”, часопису, що об¬ 
стоює духовну єдність з культурою Заходу, пропагує національно- 
громадянські гасла новітньої Європи, а разом і “потребу психічного 
переродження народу”. Кожна творча постать тепер розглядала¬ 
ся культурними колами в контексті авторського “індивідуального 
мистецтва”, що володіє “особливостями внутрішнього творчого 
процесу”, який примушує митця “невпинно шукати, опановувати 
кожний свій мистецький стан”, але при цьому цей феномен є скла¬ 
довою українського національного надбання за ранжиром “вели¬ 
чезної мистецької культури”. 13 Однак зміна мистецької парадигми 
не пориває зв’язка з традицією, особливо з середньовіччям, шо став 
для модерну тим, чим була для Ренесансу античність. Українська 
мистецька еліта з високим пієтетом відносилася до традицій іконо¬ 
писних: “У шуканні за формами вислову для модерного мистецтва 
важним помічним джерелом стало стильове мистецтво великих епох 
минулого, а між ними також мистецтво візантійське, шо з-поміж усіх 
мистецьких стилів Європи зуміло продержатись найдовше, бо понад 
тисяча літ. Тому то й українська ікона як одинокий представник ві¬ 
зантійського образотворчого мистецтва на наших землях стає теж 
важним джерелом у модерних мистецьких шуканнях передовсім для 
наших мистців, бо має за собою і національні і загально мистець¬ 
кі мотиви... . Багато з основних елементів візантійського мистецтва 
відповідало природним мистецьким заложенням нації. Український 
примітив та українське народне мистецтво ці тези підтверджують”. 14 
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Відтак в скульптурі модерн акцентує конструктивно-архітектонічне 
начало художньої структури, в дусі візантизму зокрема, де прийом 
“асистів” інтерпретується площинно-лінійним ритмом внутрішніх 
розподілів мас (прийом потім взяли на озброєння конструктивізм, 
кубо-футуризм), але знову час від часу — модерн повертався в бік 
неокласицизму. Скажімо, у просторі різних мистецьких напрямів 
циркулювала творча думка І. Кавалерідзе, котрий синтезував імп¬ 
ресіоністичні прийоми моделювання з кубо-футуристичними, апе¬ 
люючи до змістових сецесійно-символічних сугестій. Досвід модер¬ 
на опинився базовим і в творчості волинянина О. Жолткевича, що 
працював помічником у Бурделя, виставлявся в “Осінньому салоні” 
та “Салоні незалежних”, а 1914 р. брав участь разом з Архигіенком, 
Булаковським, Альтманом та відомими парижанами в виставці Я. 
Тугенхольда в Ля-Рюш (будучи переконаним марксистом, активно 
працюючи на “Країну Рад”, він не кину є працю в дусі модерну на¬ 
віть в 1930-х рр.: “Хвиля”). В цьому — парадокси та органічна ціліс¬ 
ність свідомості модерну, що на хвилі ірраціональних суджень епохи 
обумовив структурно-раціональні системні зв’язки художнім побу¬ 
довам, залишаючи відкритими формально-стильові посилання до 
різних культурно-мистецьких мовних кодів, більш послідовно чіт¬ 
ких за стилем, але підґрунтя яким забезпечив саме модерн, як нова 
культуротворча парадигма XX ст. Відтак, модерн за гетерогенною 
стилізацією різних формоутворювальних прийомів (як західних, так 
і східних 15 ), формулює власну гомогенність тим, що весь цей різно¬ 
часовий та гео-етно-культурний досвід він структурував й інтерпре¬ 
тував згідно власній програмі. Так само була вирішена і парадоксаль¬ 
на проблема створення унікальних речей в умовах зростання темпів 
промислового виробництва: модерн запропонував суспільству ма¬ 
сове виробництво унікальних речей, до того ж протиставляючи ма¬ 
совим тиражованим виробам — кустарні і активно підтримуючи в 
скульптурі зокрема творчу діяльність аматорів, внаслідок чого від тієї 
доби маємо сьогодні численні неатрибутовані твори. Пояснюється 
ж таке явище серед інших чинників й тим, що на межі століть стала 
актуальною ідея “добродійного мистецтва” (М. К. Реріх), що пере¬ 
орієнтує суспільство, котре загрузло у тотальній брутальності, так 
що “пошлостю бачать і відчувають”. (Навіть на початку 1930-х рр. 
еліта Галичини з сумом казала: “банальність куди більше у почесті 
від справжньої шляхетності”). 16 
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Скульптура модерну іманентна архітектурно впорядкованому 
простору, і так само як архітектура, вона не обмежує, а організує 
простір: вона виростає зі стін, стель, меблів, ужиткових речей, на¬ 
сичуючи вітальними енергіями природних стихій людське довкілля, 
пронизуючи об’єкти середовища тонко-емоційними вібраціями, що 
візуалізуються вертикальними лінійно-плинними чи кружляючо- 
віхровими ритмами пластичних мас й площин, або генеруються і 
завмирають в горизонтальних стрічках рельєфів, лаконічних крап¬ 
ках медальйонів й картушів. Архітектурно-пластичне оздоблення 
будівель доби модерну в українських містах, Києва зокрема, демон¬ 
струє, як правило, чітку архітектоніку композицій, без зайвої дета¬ 
лізації і завжди з домінуючим ритмом ліній, світлотіньових акцентів 
фактурних елементів. Взагалі модерн для містобудівництва (зокрема 
у сфері пластично-декоративної концепції) мав важливе значення, 
адже архітектори раптом усвідомили — мешканці міст, що позбавле¬ 
ні можливості спілкуватися з природою безпосередньо, теж можуть 
через архітектуру та її декор приєднатися до “красот отой природи , 
якщо архітектор забажає заповнити простір ароматом квітів та “фан- 
тастическим миром зверей и птиц”, до речі, запозичуючи образи та 
виражальні прийоми часто-густо з досвіду народної творчості, і за 
таких умов “зодчий найдет форми и введет в заколдованннй круг 
красоти весь город с его площадями, улицами, домами и нашим 
жилищем”. 17 (В якості приклада, згадаємо композицію фонтана 
“Водяник” Є. Трипільської для будівлі Полтавського земства, що 
виконувався протягом 1903—1908 рр., сюжет якого (водяний бешке¬ 
туючи виливає воду з відер дівчини) запозичений з української де¬ 
монології. Нажаль готові фігури фонтану за якихось причин так і не 
були, наскільки відомо, встановленими). 

Усі утилітарні речі модерн намагався трансформувати у прекрас¬ 
ні, що досить довго оцінювалося як міщанство, салон, декаденство. 
Насправді, модерн мав особливу установку до краси, що власне і втіли¬ 
лося в його надзвичайній декоративності: конструктивно-виправданій і 
ніколи не фальшивій. Зовнішнє завжди віддзеркалювало сенс внутріш¬ 
нього як гармонію між формою, змістом, матеріалом і архітектонікою. 
(Модерн в українській скульптурі тотожній процесам в архітектурі, де 
гасло еклектичного проектування будівлі “із-зовні - в - глибину” замі¬ 
нилося на принцип “зсередини - назовні”. Останній принцип, в супер¬ 
еч помилковому твердженню А. Шатських, став імперативом формот- 
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ворення, наприклад, в композиціях О. Жолткевича: “Архітектурний 
мотив”, 1911 р., або цикл “Декоративних каріатид”, 1914 р., “Дама в 
капюшоні”, 1913-1914 рр.). 18 Усвідомлення активності просторових 
взаємозв’язків в скульптурі було стимульовано установкою модерна 
на синтез мистецтв, і цю ідею взаємопроникнення об’єму та просто¬ 
ру як субстанцій неподільних, а ні автономних, як їх ще сприймали у 
XIX ст., розвине авангард в радикальному вигляді. Простір став здо¬ 
бувати щільність, в’язкість, а маса, об’єм — танули у просторі чи наро¬ 
джувались, складаючи поліфонічно-місткий інформаційно, емоційно, 
енергійно й естетично заряджений діалог синтезу мистецтв. 

В Україні модерн був явищем, шо з одного боку — завершував 
стару епоху, але в тій само мірі, з іншого боку — він відкривав со¬ 
бою нову мистецьку добу, виголошуючи базовими критеріями су¬ 
часність та новизну, відповідність європейським новим світоглядам 
і моделям формотворення, де досвід багатьох мистецьких напрямків 
першої третини XX ст. знаходив цілісність світосприйняття. (Тому в 
Західній Україні модерн простежується аж до середини 1940-х рр.) 
Врешті саме модерн заклав підмур системам дистанційованого від 
натурного верізму формотворення і суб’єктивного пластичного мис¬ 
лення в матеріалі, що уможливило появу радикально-авангардних 
напрямів, адже модерн, бунтуючи проти академічних канонів й клі¬ 
ше, прищеплює митцям вільну інтерпретацію ренесансних канонів, 
абстраговане сприйняття форми як віддзеркалення глибинних рухів 
души. Таку культуротворчу особливість мала не лише наша країна. 
Польський мистецтвознавець Й. Старжинський так само ствер¬ 
джував стартову, а не завершальну роль модерна стосовно культу¬ 
ри й мистецтва Польщі XX ст., оскільки модерн дає енергію усім 
модерністським течіям та напрямкам століття, проводячи глибоку 
підготовчу працю в сфері переорієнтації мистецької свідомості на 
нові оціночні критерії, шо стануть нормою на подальші 100 років. 19 
Західноукраїнська критика 1930-х років також завдячуючи естетиці 
модерна мала змогу констатувати: "... боротьба на мистецьких фрон¬ 
тах існує далі і далі змагаються, перехрещуються, лучаться, здавало¬ 
ся б — найнеможливіші крайності і все далі йдуть мистецькі шукан¬ 
ня нових можливостей для вислову пластичного світа, задля краси 
самих-же шукань. У цьому змаганні стають зрозумілими всі край¬ 
ності, в які попадають митці на безмежному шляху мистецтва, від 
чисто інтелектуального, розумового його сприймання, аж до чисто 
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інтуїтивних поривів у невідоме й ще невисловлене, де митець здаю¬ 
чись зовсім на внутрішні сили власної підсвідомості, має за єдиний 
компас власну чутливість.” 20 

Модерн, в інтенціях перетворення світу через духовне вдосконален¬ 
ня особистості, спирався на постулати теорій Джона Рьоскіна, Уїльяма 
Моріса, 21 а також Ф. Ніцше, Шопенгауєра, Гегеля; і був логічною ре¬ 
акцією суспільної свідомості на кризу “однолінійної теорії прогресу” 
науковців, що раптом відкрили колосальне значення в житті людини 
несвідомого. Глибокі соціальні зміни зламу XIX—XX ст., що виявилося 
в формуванні нового світобачення та відповідно — самовідчутті люди¬ 
ни як соціально вартісної індивідуальності, рух неоромантичних на¬ 
строїв, розвиток ідеалістичних філософій, теософських доктрин і на¬ 
віть сплеск спіритуалізму, — все це зламує застару уяву про завдання і 
соціальну роль мистецтва, затверджуючи позиції естетиці опору, яку ві¬ 
зьме з рук модерну авангард; вкорінюється в психологію соціуму й ідея 
самодостатності мистецтва, апеляція до трансцендентних сфер якого 
толерантно змінює людину, вдосконалює суспільство за ідеалістични¬ 
ми моделями (модерн, з подачі символістів робив ставку на окрему ін¬ 
дивідуальність та її творчі сили, “працюючи” виключно з емоційними 
станами, з чуттям особистості, з її несвідомими поштовхами, та разом 
модерн, що утопічно поєднував демократичні та елітні риси, побою¬ 
вався натовпу, що невідворотно вульгаризує високе мистецтво, і на цієї 
фобії зіграв авангард, протиставляючи себе йому й іншим попереднім 
мистецьким напрямам) 22 . 

Отже поряд з раціональною логікою модерна існував містицизм 
модерна, а умовні алюзії розчиняли натурний верізм ренесансних 
принципів формоутворення до легкого аромату чи сугестії на ту 
чи іншу природну форму, що моделюється або з імпресіоністич¬ 
ною аурою фактурних ефектів, або кристалізується до чіткої кон¬ 
структивної формули; або ренесансні композиційні прийоми віль¬ 
но інтерпретуються так, що скульптор може за власним баченням 
фрагментувати зображення неочікуваними зрізами. Або змінючи 
масштабні співвідношення в композиції, де постать героя (напри¬ 
клад генія, духа природи) може бути меншою за квітку. В будь якому 
випадку пластика для скульптури модерну мала виключне значен¬ 
ня. Відповідно мали велике значення і елементи формотворення: 
фактурно-просторові, кольорові поетико-мелодійні ритми в купі з 
ритмом граней, площин, об’ємів, абрисів та внутрішніх членувань. 
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Традиційна якість “станковості” пластики нівелюється або прагнен¬ 
ням до архітектурних імперативів формоутворення (і тоді дослідни¬ 
ки звертають увагу на особливу архітектурність пластики, об’єм якої 
прагне бути складаним з різних площин, різної кривизни й графі¬ 
ки), або до стилізовано-декоративного оздоблення інтер’єру (напр., 
як статуетки чи пластичний декор ужиткових речей, що разом пра¬ 
цюють на спільний образ і настрій простору). Відтак скульптура не 
наголошує на власній унікальності окремого існування у просторі, 
а навпаки — вона прагне приховати колишню відокремленість від 
довкілля і тотально занурюється в програму синтезу мистецтв, втра¬ 
чаючи великий розмір, прагнучи легкості, що в неоімпресіонізмі і 
зовсім обернеться мініатюрними розмірами. Пластика таким чином 
стає елементом трансформації навколишнього середовища відпо¬ 
відно до внутрішніх духовних прагнень мешканців, відвідувачів чи 
творців цього простору (адже, згідно вченню Рьоскіна — духовний 
світ людини формує простір, та все оточення, занурюючи в тигель 
духовної трансформації кожну річ чи об’єкт, отримуючи врешті мак¬ 
симальний комфорт за індивідуальним смаком, причому розкіш не є 
тут самоціллю). Джерелом формотворчої досконалості вважався світ 
природи, відтак пізнання внутрішньої суті явищ стимулювало зану¬ 
рення творчих медитацій в трансцендентні сфери платонових ідей, 
в базові фундаментальні структури єдиного життя, що тепер дослі¬ 
джує синергетика, а на початку XX ст. інтуїтивно передчув модерн. 
Звичайно ж така установка протистояла ренесансному антропоцен¬ 
тризму і переглядала гасло Протагора із Абдери. Скульптура мо¬ 
дерну навпаки повертала людину в царину природи та Вселенської 
Душі, що дарувала життя з однаковим трепетом і людині, і квітам, 
і водоспадам з наядами та ундинами, та іншим стихіям природи. 
(Відносність античних та ренесансних ідеалів в мистецтві, в тому 
числі перспективи, буде невдовзі — від 1920-х рр. доведена мо¬ 
лодим Ервіном Панофськи, але до цього готика і маньєризм крас¬ 
номовно свідчили митцям про можливість трансформації ціннісно- 
світоглядних канонів пластики). 23 

Модерн підштовхує з пантеїстичних позицій оцінити і красу тра¬ 
диційних матеріалів скульптури (бронзи, дерева, каменю), та приди¬ 
витися до нових (штучний камінь, бетон, порцеляна), що підхопить 
авангард, вводячи в коло скульптури будь які матеріали (промислові 
вироби, фольгу, картон, скло та ін.). Так нова естетика стверджувалася 
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красою численних формовиявлень життя та технічними можливостя¬ 
ми матеріалу, ритми пластичних рішень якого часто порівнювали су¬ 
часники модерну з фугами Баха чи з творами Стравінського. 

Широку шкалу версій модерну надає західноукраїнське мисте¬ 
цтво, що обумовив той факт, за твердженням М. Вінницького, що: 
“Галичина була завсіди країною, де перехрешувалось багато впли¬ 
вів... Проте, щоби затерти індивідуальне обличчя при чужинній су- 
прематії культурних впливів не могло бути й мови. За сильні були 
підвалини національного мистецтва, щоб його змогла затерти гор¬ 
стка смільчаків, що, майже всупереч загальному бажанню, пере- 
щіплювала на український грунт чужинні культурні надбання. ” 24 
Західноукраїнська скульптура поч. XX ст. була спрямована на роз¬ 
робку нової концепції модерністської пластики, передусім тієї, що 
не руйнувала, як авангард, просторову тривимірність скульптурної 
мови, але надавала їй внутрішній естетичній вартості відповідно до 
загальної модерністської установки “Гай роиг ГаП”. На цьому шляху 
двома головними важелями оновлення культури пластичного мис¬ 
лення стали одразу два стилістичних напрями: модерн, що єднався 
з духом символізму, неоромантизму, іншими напрямами, та неоімп¬ 
ресіонізм, що так само як модерн став у Східній Європі явищем не 
закриваючим, а відкриваючим новітню мистецьку добу, корегуючи 
з модерном, хронологічно розтягуючись, та існуючи у трансформо¬ 
ваному вигляді протягом всього XX ст. Модерн стимулював універ¬ 
салізм творчості, що став прикметою художнього життя, заохочува¬ 
ний викладачами Львівського політехнічного інституту й вільною 
Академією мистецтв Підгорецького. Юліуш Белтовський, Тадеуш 
Блотницький, Ігнаци Бляшке, Станіслав Дембіцький, Казимир 
Островський, Генрік Кунзек та інші митці, що пройшли навчання 
у відомих художніх центрах Європи, активно працювали у Львові в 
цей час як графіки, сценографи, живописці, архітектори, виконую¬ 
чи в дусі модерна пластичний декор і будівель, і ужиткових речей. 
25 Гармонійне використання синтезу мистецтв розширює розуміння 
ролі й функцій скульптури в мистецькому просторі, збагачує палітру 
засобів пластичного виразу. В інтер’єрах поширились численні зраз¬ 
ки дрібної і станкової пластики: від невеликого “домашнього пор¬ 
трету”, настільного бюсту, різноманітних статуеток до декоративних 
архітектурно-пластичних прикрас, настінних плакеток, медальйо¬ 
нів, рельєфів. Суто утилітарні речі (вази, світильники, дзеркала, по- 
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пільнички...) включали скульптуру, завдяки якій простір наповню¬ 
вався таємничою присутністю природних сил, певним настроєм, 
духом. Підвищення соціальної ролі мистецтва у щоденному житті 
пересічної людини, обумовило співпрацю багатьох талановитих 
скульпторів з майстернями і фабриками, що виробляли ужиткову 
продукцію. Наприклад, дрібну пластику, ужиткові речі, оздоблен¬ 
ні скульптурою, в Галичині виробляли фабрики І. Левинського, Л. 
Гардмута, А. Вернера, А. Лінденбергера, Я. Коженьовського, а та¬ 
кож керамічна майстерня Т. і О. Джулинських. Професійні скуль¬ 
птори впливали на рівень продукції кустарних майстерень, й реаль¬ 
но допомагали розвитку дрібного ремесла взагалі: досить згадати 
діяльність великої майстерні в Роштадському таборі військовопо¬ 
лонених, якою керував М. Паращук. Співпрацювали скульптори і 
з металообробними майстернями Я. Дашека, Е. Готтліба, В. Косіби, 
М. Стефанівського та ін. Але більш відома творчими співпрацями з 
професійними скульпторами Пациковська фабрика фаянсових ви¬ 
робів, яка випускала дрібну пластику за проектами та зразками С. 
Чапека, що керував фабрикою, а також: Л. Дрекслєр, А. Попеля, 
Й. Левицького та ін. Невипадково ця продукція мала гучну славу 
не лише в Галичині на виставках 1912—1914 рр., айв Німеччині, 
Австрії, Росії тощо. 

В скульптурі, поряд з алегоричними статуарними постатями, 
історико-етнографічними композиціями, що поширились в країні за¬ 
вдяки неоромантичним тенденціям доби, також поширюється заці¬ 
кавленість такими відомими з античності композиційними формами 
як маска, настільна статуетка міфологічного персонажа, що втілюва¬ 
ли ідею таємничої незакінченості процесу формування буття, пробу¬ 
джуючи уяву сучасників. Образна і просторово-композиційна відкри¬ 
тість затверджує в скульптурі початку століття прийом “кадрування”, 
асиметрію зрізів, котрі підкреслювали внутрішню динаміку структури 
твору. 26 Оскільки модерн втілював ідею єдності людини з природою, в 
скульптурі першої третини XX ст. затверджується особлива любов до 
різноманітних пастушок, статуеток “ню”, купальниць, як символів гар¬ 
монії зі світом, чистоти души — психеї. Купальниці стали невід ємним 
елементом інтер’єрів, втім, поступово вони трансформувались в при¬ 
наду салонного мистецтва. 

Відхід від ренесансної парадигми в бік символіко-узагальнених 
форм і образів обумовило зверненість скульпторів до кольору, як додат- 
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кового емоційного, поетико-музичного образного елементу художньої 
структури, що руйнував застарілу дидактико-академічну схему. (Такий 
пластичний хід надалі розвинув на свій лад авангард). Корегуючись 
символізмом модерн посилює увагу до таємно-містичного, емоційно- 
ментального внутрішнього життя особистості, на що спрямовано й 
суб’єктивно-авторське бачення: О. Кульчицька — “Пастушка з ві¬ 
вцями” (1904—1905); Т. Блотницький — цикл “На землі” (1901 — 1904); 
С. Дембіцький — плакета, присвячена В. Лозинському (1901). Пізнання 
духовних глибин провокує митців до таких творчих завдань, де в люди¬ 
ні акцентувались передусім здатність чути музику сфер, спорідненість 
з космічним життям, можливістю ототожнювати свій стан душі з міфо¬ 
логічними образами чи зі станом природи. Показовою в цьому сенсі є 
творчість Г. Кунзека, уродженця Самбору, який навчався в паризькій 
Академії мистецтв Колароссі (1904) та краківській Академії мистецтв 
(1905-1911). Г. Кунзек поєднував в своїй книжковій графіці та скуль¬ 
птурних творах (архітектурно-декоративних і станкових) елементи се¬ 
цесії та імпресіонізму. Серед таких композицій можна згадати серію 
статуеток демонічних істот природи та маски, медалі, напр., “Пам’ятну 
плакету з’їзду лікарів у Львові” 1907 р. 

Найбільш яскравим представником українського модерна в 
скульптурі була талановита львів’янка Люна Дрекслєр, котра на¬ 
вчалась у паризькому ательє А. Бурделя протягом 1907—1910 рр., 
а наступний рік — завершувала професійну освіту в Мюнхенській 
академії мистецтв. В скульптурах (Люна працювала ще в графіці й 
в малярстві) вона поєднує на засадах власної філософії мистецтва 
елементи сецесії, символізму та імпресіонізму з бурделівським син- 
тетизмом формотворення (“Погруддя жінки” 1905-7; “Дама в капе¬ 
люсі” 1907), в наслідок чого — створює несхожу ні на кого індивіду¬ 
альну манеру пластичного вислову. Портрети й скульптурні компо¬ 
зиції, де активно використовувалось поліхромне тонування, стали 
найпопулярнішими, так що Пациковська фабрика робила з творів 
Дрекслєр численні повтори у фаянсі. Сама скульпторка також по¬ 
любляла повертатися до зробленого і доводити речі до наступного 
рівня адекватності власному духовному стану. Так, відомий пор¬ 
трет “Дама з лисячим хутром” (1910) мав кілько пізніших варіан¬ 
тів (зокрема “В ложі”), що експонувались на Львівських виставках, 
персональній виставці 1924 р. Дрекслєр розчинялась у творчості 
так, що її твори вражали сучасників сповідально-особистісною від- 
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вертістю. Причина ховалася у схильності скульпторки до глибоких 
філософсько-естетичних медитацій. Відтак програмною для мо¬ 
дерна в цілому стала її фарбована композиція “Психея” (1910), ва¬ 
ріант “Самопізнання” (1914), які брали участь у виставках і після 
смерті Дрекслєр (зокрема у посмертній виставці у Львові 1934 р.). 
Протягом 1910-х рр. нею розроблялись у тонованому гіпсі варіан¬ 
ти іншої програмно-медитативної композиції “Ьаг£о” (1911): му¬ 
зичний твір Баха, що виконується у повільному темпі (навіть у по¬ 
рівнянні з адажіо), стає символом духовного мандрування молодої 
пари, де чоловіча постать композиційно й образно є домінантним 
стрижнем і опорою жіночої. Значення цієї роботи, що відстоювала 
в українському мистецтві пріоритет романтичного світосприйнят¬ 
тя, буде зрозумілішим, якщо згадати особливості естетичного серед¬ 
овища Галичини першої третини XX ст., зокрема ситуацію в музиці, 
де на початку століття формувалось явище “музичного модернізму” 
завдяки молодим композиторам, що поверталися до дому після на¬ 
вчання в європейських музичних центрах. Цікаве спостереження 
надає Р. С. Стельмащук, котрий, досліджуючи модерністські тен¬ 
денції в творчості композиторів Львова початку століття, зазначав 
протистояння прихильників романтичного мистецтва і апологетів 
суворого неокласицизму: “Разом з опублікованим 1920 року відкри¬ 
тим листом-маніфестом Ф. Бузоні “Новий класицизм”, разом із за¬ 
кликом І. Стравінського 1924 року “назад до Баха”, значна частина 
представників світового композиторського цеху свідомо зайняла у 
своїй творчості анти романтичну позицію. Новий напрям, що дістав 
назву неокласицизму, був свідомо орієнтований на мистецтво мину¬ 
лого, на культ майстерності — у противагу романтичному культові 
почуття”. 27 Про високу шану співвітчизниками творчості Дрекслєр, 
що зуміла поєднати високий професіоналізм з романтичним світо¬ 
сприйняттям, говорить факт її визнання суспільною думкою кра¬ 
щим майстром львівської сецесії 1906—1909 рр. 

Скульптура Галичини засвоїла західноєвропейський варіант мо¬ 
дерну, поєднуючи елементи віденської “$есе§5Іоп”, “закопанської” 
чи “гуцульської” версії модерну з національною романтикою “пас¬ 
торального” сприйняття сільської ідилії. Модерн спирався не лише 
на традиції архаїки, середньовіччя, бароко, рококо, романтизму, 
але і на народну мистецьку традицію (це віддзеркалили ранні твори 
М. Паращука, Г. Крука). Етнічні тенденції виявили себе через під- 
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вищення декоративних якостей пластики, втілення пантеїстичних 
ідей, розчинності свідомості у живому Всесвіті, наближення моде¬ 
лювання форм до природних, де скульптура ніби уособлювала фор¬ 
моутворення геологічних, рослинних, морських парин. Скажімо, 
дуже цікаву логіку компромісного поєднання, у наївному виконан¬ 
ні, конструктивістських рис з ар-деко, що завершував еволюцію 
модерну, демонструє жанрова композиція невідомого скульптора 
— “Обливаний понеділок” (1930-ті) із збірки П. Лінинського, де 
діагонально стрімкий рух, по-бурделівські акцентовані боси ноги 
селян, узагальнено-площинно трактований одяг з акцентованими 
гострими гранями складок та лінійний ритм графічно пророблених 
елементів підкреслює пошук конструктивно-монументального рі¬ 
шення форм. Але поєднання лінійного ритму, площинності моде¬ 
лювання з круглими об’ємами в скульптурі модерна попереднього 
періоду пояснюється народженням протоконструктивістських ідей, 
що шукали компромісу між функціональною архітектонікою та де¬ 
коративністю, де зображення форм людського тіла стає не самоціл¬ 
лю, але мотивом для визначення філософської програми твору. Саме 
формальні прийоми відповідальні тепер за підкреслену одухотво- 
ренність образу, а не банальний психологізм з домінуючою рене¬ 
сансною схемою композиції чи анатомічний верізм: стик площин, 
графічна прорисовка рельєфом внутрішніх контурів деталей компо¬ 
зиції, іноді форми домальовуються (як в роботах О. Лятуринської), 
але не проліплюються об’ємами. (Певні аналогії тут можна вбача¬ 
ти з українськими різьбленими іконами). Це було новаційним в 
психології творчості того часу і вимагало від глядача вміння бачи¬ 
ти поза візуально-натурним зображенням більш глибокі образно- 
семантичні шари твору. Ритм площин та ліній, шо виправдовували й 
підкреслювали чітку архітектоніку скульптури, в синтезі з об’ємами 
круглих форм, був ключовим в художньої структурі, розгортаючи 
додаткові змістові алюзії й створюючи не лише декоративний ефект, 
але високої напруги емоційне поле навколо твору. Концепція єд¬ 
нання мистецького образу з біоморфними структурами природи з 
одного боку протистояла штучному естетизму еклектиків, або на¬ 
туралізму 28 академістів чи реалістів; з другого — допомагала знахо¬ 
дженню митцем власного індивідуально-авторського стилю. 29 Тому 
до скульптурних екзерсисів зверталися й таки відомі постаті, як І. 
Труш, або ж О. Кульчицька, бронзову “Пастушку з вівцями” (1905) 
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якої можна було побачити на одної з виставок у Львові 1933 р., адже 
символіко-пасторальні мотиви, як метафора єдності людини і при¬ 
роди в мистецтві модерна, зберігали актуальність у львівському ху¬ 
дожньому житті протягом усіх 1930-х рр. Віддали данину пластич¬ 
ним студіям і музеєзнавець Р. Менкіцький, мистецтвознавець В. 
Вітвицький, актор Ю. Хмелінський, поет-теоретик М. Ольшевський 
та ін. 30 Суб’єктивізм модерна іноді виходив за межі інтровертних ме¬ 
дитацій, вторгаючись у сфери соціально-загострених тем: воєнних 
подій, тяжке життя знедолених біженців, українських селян (ком¬ 
позиція Я. Райхерт-Тодт “Невільники”, цикл “Селяни Галичини” Г. 
Крука). Проте не слід вбачати протиріччя у протилежних інтенціях 
модерну (між елітарною рафінованістю та демократичністю, звер¬ 
ненням до широких верств населення; містичним суб’єктивізмом 
та соціальною загостреністю; ідеалістичним прагненням єдності з 
природою та функціонуванням в утилітарно-урбаністичних новаці¬ 
ях суспільного прогресу). Трактувати таку універсальність модерну 
доцільніше філософським прагненням єднання різних проявів буття 
людини з гармонією Всесвіту. 

Живописна асиметричність силуетів, узагальненість плинно- 
динамічних об’ємів (напр., трактування жіночого плаття чи волосся 
на взірець рослин, хвиль, вихору) гармонійно пов’язувались з рельєф¬ 
ною площинністю композиційних рішень, контрастними графічно- 
ритмізованими або з активним світлотіньовим ефектом драпіровками, 
що належить вже досвіду імпресіонізму. Так, Станіслав Чапек, що на¬ 
вчався у Відні, аз 1912 р. очолював художнє керівництво фабрикою 
у Пацикові, виконував жіночі статуетки (“Канкан”, “Жінка у танці”, 
1913), де плаття з збірками, мереживом у ритмізованому русі перетво¬ 
рювалися на квіткові орнаментальні етюди-настрої. Слід сказати, що 
теракотова і порцелянова пластика користувалась великим попитом у 
європейського населення і протягом 1930-х рр. Тому, напр., студенти- 
українці (Н. Мілян, А. Шумовська, А. Наконечний, Н. Кисілевський), 
що здобували освіту у Краківській Академії та Інституті пластичного 
мистецтва ім. Щепанського (де також навчався М. Черешньовский, за¬ 
відуючи випалювальною піччю і дозволяючи землякам користуватися 
нею), мали змогу не лише відточити власну майстерність ліплення, але 
і заробити продажем творів. До того, технологію керамічної скульптури 
тоді у Польщі викладали на високому рівні саме українці (в Академії 
цим фахом завідував Василь Требушний з Миргорода). 31 
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Отже культура пластичного мислення в матеріалі продовжувала 
докорінно змінюватись, апелюючи не до натуралістичної тотожнос¬ 
ті та соціальної дидактики з розвинутим психологізмом образу, а до 
інтуїтивно-сугестивного мислення, до невизначених, але особистісно- 
важливих станів душі, невловимих імпульсів несвідомого, швидко¬ 
плинних вражень. Увага до декоративних світлотіньових ефектів фак¬ 
тури, кольорових співставлень окремих елементів при обробці поверх¬ 
ні скульптури, підкреслення декоративних якостей текстури твердих 
матеріалів (дерева, мармуру), споріднює скульптуру модерну з архітек¬ 
турою, де також активно застосовується декорування, колір. 

Руйнуючи в скульптурі застаріле мислення, модерн докорінно змі¬ 
нив пластичну концепцію людини і модернізував ренесансні компо¬ 
зиційні схеми, що залишалися у підмурі пластичної мови. Наприклад, 
уродженка Бучачи — Казимира Малачинська (1879—1959), що на¬ 
вчалась в Академії мистецтв Колароссі (1906—1909) та в ательє А. 
Бурделя, віддавала перевагу синтезу неокласицистичних елементів 
модерна з імпресіоністичними ефектами, досягаючи завдяки плас¬ 
тичному пленеризму відчуття таємничої недомовленості, загадкової 
повноти внутрішнього буття людини: такими є твори львівського 
періоду 1910-1913 рр. “Торс юнака”, “Погруддя жінки”, “Погруддя 
хлопчика”, “Голова дівчини” (з 1914 р. її творчій досвід триває у 
Познані). Так само, головним сенсом творів Станіслава Казимира 
Островського, вихованця Краківської академії мистецтв (1898-1899), 
що завершував освіту у студіях Флоренції та Риму, є витончена мелодія 
сакраментальних думок людини, втілених імпресіоністським світло¬ 
тіньовим мерехтінням скульптурних мас (“Погруддя чоловіка” 1904), 
або сецесійним узагальненням форм (надгробок Хмельовському на 
Личаківському кладовищі). 

До галичанського варіанту сецесії з неокласицистичними ремі- 
нісценціями відносилися перші проби учня художньо-промислової 
школи, аз 1913 — Віденської Академії, Михайла Бринського ( Голова 
селянки” (1913), “Хлопчик з гускою” (1912), “Бюст” (1911). 32 Проф. 
Г. Біттерліх, батько якого був уродженцем Галичини, радив учням 
виконувати композиції на теми з історії українського народу, і 
Бринський виконує серед інших скульптур композиційний портрет 
“Шевченко — поет”, який дарує товариству емігрантів “Родина” 
у Відні (саме тут скульптор роком пізніше зустрів “інженера” В. 
Ульянова). Курсова академічна робота — “Еней рятує свого бать- 
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ка” (1916) отримує високу оцінку комісії й нагороду, але закінчити 
Академію завадила скульптору війна — він мобілізований в діючу 
Австро-Угорську армію, а у 1919 р. опиняється у таборі інтернованих 
в Ліберті, де виконує бюст “Тарас Шевченко” (1921). Після переводу 
у німецьке Яблонне Брянський створює там свій перший Пам’ятник 
українським солдатам, загиблим у таборі, влаштований поряд з 
кладовищем російських полонених (модерну архітектурну частину 
відкрили 1921 р., і лише через рік встановили реалістичної пласти¬ 
ки постать кобзаря, оскільки табір був перебазований в Йозефові, 
де скульптор й отримав звільнення). 33 З 1921 по 1926 р. він продо¬ 
вжує навчання в Празькій Академії мистецтв у проф. Я. Штурси і О. 
Шпанієля. Як зазначає словацький дослідник творчості Брянського 
— С. Гопак: “... в двадцятих роках Прага стала центром групування 
талановитих молодих українських митців. Частина українських сту¬ 
дентів поступила на навчання в “Українську студію пластичного мис¬ 
тецтва”, частина вчилася у Празькій вищій художньо-промисловій 
школі, а найталановитіші попали на навчання в Празьку академію 
образотворчих мистецтв. В Академії ... між першими з українських 
скульпторів поступив на студії до школи професора Яна Штурси 
Іван Севера. Потім у школі професора Яна Штурси вчився Михайло 
Бринський і Микола Мороз. Пізніше до медальєрської школи про¬ 
фесора Отакара Шпанієля з вищої художньо-промислової школи пе¬ 
рейшов Василь Петриця.” 34 Прихильність Брянського до сецесійної 
неоклассицистичої пластики помітна в таких творах цього періоду, 
як “Портрет В. Кобринського” (1925), в проекті надгробку Миколі 
Шемардяку (1923-1926), серії жіночих актів: “Молоде дівча”, 
“Жінка з яблуком”, “Ранковий туалет”, “Жінка, що вмивається”, 
“Жінка, що сидить”, “Жінка, що розчісує волосся”, де він поєднує 
рух і мить статики, а “психологічний настрій жіночої сенситивності 
залишається жанровим, без патетичного наднесення”. 35 Про повагу 
співвітчизників до творчих надбань скульптора, особливо в галузі 
монументальної скульптури, свідчить той факт, що 1928 р. Комітет 
по увічненню пам’яті І. Франка, після того як надіслані на конкурс 
з Європи й Америки проекти не задовольнили його, звернувся до 
Брянського з проханням спорудити пам’ятник у Львові, хоча з різ¬ 
них обставин скульптор так і не здійснив свій проект. 36 В 1936 р. він 
виконує з теракоти Портрет ректора Кардового університету в Празі 
І. Я. Горбечевського, а в наступні два роки створює у дереві рельєф 
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для Міністерства сільського господарства “Орання волами” на тему 
з історії хліборобства. Подальша творча діяльність поступово йде на 
спад, тяготи війни, хвороба остаточно віддаляють митця від фахової 
праці. 

Прикладом поширення неокласицистичних рис модерну в мо¬ 
нументальній скульптурі є перші проби Михайла Парашука. Разом 
з А. Попелем він споруджує Пам’ятник А. Міцкевичу у Львові 1905 
р. Проте скульптор впроваджує широкий діапазон стилістично¬ 
го вислову. Неокласицистичні принципи пластики втілює Паращук 
в портретах “В. Пачовського”, 1906 р., “С. Людкевича”, 1907 р., 
“С. Пшибишевського”, 1909 р., “Б. Лепкого”, 1915 р., переходячи до 
суто модерної декоративно-узагальненої площинності моделювання в 
“Портреті Адама Коцка”, 1907 р. Між тим, його статуетки “Танець”, 
“Вугляр” (обидві 1907), “Самітна”, “Правда” (1908), “Без потіхи” (1909), 
“Після” (1910) — синтезують символізм й “закопанську” сецесію, а 
портрети 1906 р. “В. Стефаника”, “П. Карманського”, “М. Яцкова” і 
“Старий”, 1908 р. — дотичні імпресійної манери ліплення. Колишній 
талановитій учень О. Родена, що по недолі став в’язнем Талергофу, а 
потім — вільнонаємним керівником Різьбярської школи-майстерні 
в Раштагі с 1915 по 1918 р., коли табір був ліквідований, М. Паращук 
біля двох останніх років працює над проектами пам’ятників на брат¬ 
ських могилах померлих українських полонених в Раштаті і Вецлярі. 
Образна символіка обох проектів звернена до світу українського села. 
Але у Вецлярському пам’ятнику метафора чіткіша. 37 З 1920-х років 
його творчість розвивається на теренах болгарської культури, де він, 
спираючись на попередній досвід, створює значну портретну галерею 
(“Благоєв говорить” 1922, портрети С. Омарчевського 1923, Жоржа де 
Масенка 1924, П. Яворова 1925, Д. Крайчева 1935, С. Петлюри 1936, 
Л. Бенуччі 1938 та ін.); а також кілько пам’ятників (Пам’ятник євре¬ 
ям у Софії (1929), пам’ятник М. Драгоманову в Софії (1927-1932), 
статуя Й. Гутенберга в Софії (1944), Пам’ятник А. Константинову в 
Пазарджику (1930-ті), ряд архітектурно-декоративних панно тощо). 

Між тим, якщо модерн, надихаючись світом природи, пересліду¬ 
вав ідеалістичну мету, на яку працювали форми та їх синтез, то імп¬ 
ресіонізм у прагненнях адекватно-досконалого наближення до царини 
природи, попав у власні сіті, зробив фактурну революцію домінуючою; 
щоправда тут також була широка шкала використання технічних зна¬ 
хідок в необхідному напрямі для митця. Українці мали вибір, синтезу - 
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ючи фактурні новації з пошуками нової концепції людини, нарікаючи 
тим пластикам, хто сповідував формальний імпресіонізм, який, за ви¬ 
словом П. Ковжуна: “хоч вніс фактурну зміну в засоби вислову митця, 
не був тим, чим прагнув бути: справжнім мистецтвом. Імпресіоністи 
проблемою повітря в образі та фактурною революцією зовсім забули 
про саму суть пластичного мистецтва: про форму, а з нею і про стиль. 

З другорядних елементів вони робили першорядні”. 38 Мабуть тому для 
української скульптури і мистецтва в цілому свою бунтарську роль 
імпресіонізм поступає модерну, хоча критики усвідомлювали ті об¬ 
ставини, що імпресіонізм хронологічно першим обрав “гасло бороть¬ 
би з класицизмом та його ілюзіоністичним реалізмом”, але невдовзі 
віддав свій добрий почин мистецтву модерну. 39 Як зазначав Михайло 
Драган, досліджуючи генезу футуризму: “Імпресіоністи перші закину¬ 
ли студіювати об’єктивно природу й повернули своє зацікавлення в бік 
суб’єктивного переживання оптичних явищ окружаючого світа для пе¬ 
редачі їх у своєму мистецтві. Саме імпресіонізм роздробив світло і його 
змінний рух на поодинокі елементи барвних вальорів і зачав будувати 
з них новий образ світа в новій мистецькій концепції. Та імпресіонізм, 
революційний спочатку, захопивши під свій вплив усе живе мистецтво, 
скоро сам зайшов у сліпу вулицю. Він — розбив у своєму напрямку 
площу малюнка до останніх меж можливості, до меж, у яких ще існував 
предмет, річ, бож імпресіонізм це напрям, де натуралізм ніколи не схо¬ 
див на цілковиту безрічевість. Імпресіонізм був початком великих рухів 
сучасності, початком аналітичного ставлення до природи...” 40 Відтак, 
цей стилістичний напрям був не менш суперечливим за модерн, але 
водночас слугував відмінною школою пластичного мислення ново¬ 
го зразка. Хоча для європейської культури І третини XX ст. він вже не 
був таким революційно-актуальним (друге відродження імпресіонізму 
К. Піссаро, К. Моне та О. Ренуаром відбулось ще у 1890-х рр. і то була 
його “декоративна фаза”, що й поєднало його з модерном; а усі відомі 
твори М. Россо теж відносилися до кінця XIX ст.: “Поцілунок під ліх¬ 
тарем”, 1882 р., “Хворий у шпиталі”, 1889 р., “Розмова у саду”, 1893 р., 
“Той, що читає”, 1894 р., “Враження. Бульвар в ночі”, 1895 р.; так само й 
імпресіоністичний “Бальзак” Родена — 1898 р.) 41 . Тому для скульптури 
це повернення виявилося важливим в плані відновлення домінуючих 
позицій техніки ліплення, якостей станковості, надто розмитих модер¬ 
ном, та затвердження унікальної ролі ескізу, завдяки переактуалізації 
М. Россо так званих боцетті — “експресивних” етюдів маньєризму та 
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бароко. І якщо на межі 1920—1930-х рр. європейський імпресіонізм ло¬ 
калізується в скульптурі камерними портретами вже як власна слабка 
ремінісценція; для Східної Європи імпресіонізм став віхою, зокрема 
в становленні української школи пластики, і тут немалу роль зіграло 
два факти. Перший той, що численні наші пластики навчалися фахо¬ 
вої майстерності в студії Родена, шо товаришував с засновником цього 
напряму — Медардо Россо, навідуючись часто до паризької майстерні 
італійця, котрий на зламі століть перебував в Парижі і приводив Родена 
у “дикий захват” творами зі світлоносною фактурою і живістю драпіро¬ 
вок (що й надихнуло Родена на створення оголеної статуї Бальзака ніби 
складеної з “шматків м’яса, що дихають” (Ю. Мейєр-Грефе). В цьому 
сенсі є показовою відмова В. Домогацького розпочати заплановані на¬ 
вчальні заняття під час перебування у Парижі 1907 р. у французького 
скульптора Ж.-А. Інжальбера, обізнаного в модерністських напрямах та 
академічно грамотного, але не поділяючого захоплення Домогацьким 
творами М. Россо й П. Трубецького. 42 Вплив Россо на європейську куль¬ 
туру був настільки значним, що після смерті Родена, Г. Аполлінер нази¬ 
ваючи 1917 р. “найвеличніших з сучасних майстрів”, що продовжують 
творити, назвав саме Россо, ніби забувши про існування Майоля та 
Бурделя, та порівняв його вклад в мистецтво з творчим доробком таких 
майстрів як Пікассо, Архипенко, Ліпшиц. Згадують М. Россо і у тех¬ 
нічному маніфесті футуристичної скульптури” 1912 р., автором якої 
був У. Боччоні, який вбачав в Россо — засновника нового пластицизму, 
з чим погоджується з часом і Г. Рід, називаючи Россо серед піонерів но¬ 
вацій в скульптурі, поряд з Дом’е, Дега, Роденом. Звичайно ж, українці 
не могли не піддатися чарам популярності італійського митця. Другий 
факт пов’язаний з тим, що імпресіонізм помітили в Східній Європі, 
після влаштування 1897 р. в Петербурзі виставки італійських митців, 
де експонувалися і твори П. Трубецького, після чого його було запро¬ 
шено на педагогічну діяльність до Московського училищу живопису, 
різьблення і зодчества. Саме там В. Домогацький захопившись чарами 
пластичних трансформацій матерії порівняв імпресіонізм з ковтком 
свіжого повітря в затхлому академічному довкіллі. Щоправда невдо¬ 
взі розчарувавшись в його формальних методах Домогацький знищив 
майже усі свої імпресіоністичні твори. 

Неоімпресіонізм в українській скульптурі першої третини XX ст. 
синтезувався з модерном, розширюючи шкалу пластичних засобів 
виразності, адже активність ліпленої форми затверджувала нову ес- 
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тетику пластики, навчаючи вбачати за просторовими ефектами свіже 
ще не сформоване враження від натури, з усіма нюансами емоцій¬ 
ного сприйняття. Композиція, силует існували у просторі вільно- 
асиметричними масами, зрізи форм робилися як завгодно “алогіч¬ 
но” (але за авторською думкою — цілком виправдано), а дисонанс 
ламких діагоналей композиції включався у ряд образно-емоційних 
елементів пластичної мови. Світлотіньові ефекти поверхонь дема¬ 
теріалізували об’єми, що танули у просторі затверджуючи ціліс¬ 
ність сприйняття просторо-часу, де миттєвість торкалася вічності. 
Прагнення синтетизму вражень пояснюють і тенденцію нівеляції 
жанрів в імпресіонізмі, де портрет стає ситуаційною композицією, 
але сюжетність чи описовість уникались, їх заступів мотив, епізод 
(тому імпресіонізму не типовий історичний портрет, хоча дозволя¬ 
лись сцени з національної історії через особливі стосунки імпресі¬ 
оністів з романтизмом). Скульптура втрачала традиційну підставку, 
функції якої часто виконували декоративно-тектонічно організова¬ 
ні маси, в котрі вростала власне композиція. Втім, слід підкресли¬ 
ти, імпресіонізм в скульптурі був автохтонним явищем, він не копі¬ 
ював живописний. Але ті ж самі ідеї доби він промовляв власними 
мовними засобами, корелюючи з програмами модерна і символізму, 
та готуючи грунт для наступних напрямів, в першу чергу для екс¬ 
пресіонізму й футуризму. Так само як модерн він апелював до при¬ 
роди, прагнучи хаосу першо-матерії, і нашаровуючи враження на 
переживання особистості. Россо наголошував: “Ніщо не може бути 
сприйнятим само по собі, окремо від думки реципієнта, від стану 
нашої психіки. ” “Скульптура не може бути ув’язнена у форми, що 
відірвані від хаотичної течії всезагального життя”. “Матерія у про¬ 
сторі нескінченна”. “Враження, що ви на мене справляєте, відмінно 
залежно від того, чи бачу я вас у садку, чи бачу серед групи людей у 
вітальні або на вулиці”. “Тіло знаходиться в середовищі, що впливає 
на нього”. 43 

Імпресіонізм в скульптурі України мав ту ж саму генезу, що й на 
власній батьківщині — в Італії. Там і тут були активізовані на місцево¬ 
му культурному ґрунті необарокові коріння (у міланських скульпторів 
їх втілював, передусім, М. Россо, але першим уникав деталізації через 
акцентовано-виразну узагальненість форми та емоційну манеру ліплен¬ 
ня — Дж. Гранді — автор численних жанрових композицій та еклектич¬ 
них пам’ятників), другим імпульсом стали неоромантичні традиції дру¬ 
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гої половини XIX ст., які в Італії відродило богемно-літературне коло 
“ломбардської скапільятури” на чолі з поетом Алессандро Мандзоні. (В 
цій богемі, поряд з Дж. Гранді, починали як маляри, а потім як плас¬ 
тики, і Россо з Трубепьким, експериментуючи зі світлом та факту¬ 
рою). Необароко й неоромантизм для української культури складали 
глибинно-структурне значення, до того ж — в Україні, на Півдні країни, 
Одесі зокрема, працювало достатньо італійських скульпторів, котрі без¬ 
сумнівно, впливали на молоду генерацію митців. Чи не від них, зокре¬ 
ма викладача київського Художнього училищу монументаліста Е. Саля, 
О. Архипенко уперше почув дефініцію “скапільятура” (італ. — богема), 
а згодом трансформував в “архіпентуру” — називаючи так свій інженер¬ 
ний винахід? Та як би там не було, але естетика народженого в Мілані 
імпресіонізму, й досконало розвинута паризькими митцями, О. Роденом 
в першу чергу, вплинула на українську пластику поширенням станково- 
камерних форм, відходом від дидактичної описовості й психологізму за¬ 
для емоційно-самодостатнього миттєвого ефекту сприйняття певного 
фрагменту з життя, етюдною незавершеністю, увагою до буденних не¬ 
значних подій (прогулянці, бесіди, відпочинку, гри...), а головне — було 
повернено пластиці, способу моделювання — фактурну й ритмізовану 
активність світлотіньових взаємозв’язків, а композиційним схемам, 
що тепер корегували з реальним та мистецьким простором довкілля, 
— спонтанно-еврістичну естетичну вартість, так що іноді зникала під¬ 
ставка і зрізи форм здобували неочікуваної нарочитої фрагментарності. 
“Портретність” імпресіонізму випливала з ситуаційності, впливаючи на 
портретний жанр, його еволюцію, розширюючи його норми від типово- 
узагальненого, навіть імперсонального до індивідуально-характерного 
ефемерно-миттєвого стану. Загальна установка імпресіонізму на “пле¬ 
неризм”, “пейзажність” трансформує стилізовані модерном маси у ста¬ 
лий пластичний прийом повітряного ефекту, “пластичного пленериз¬ 
му”, впроваджуючи “розкуту” манеру моделювання об’ємів. 

Відомим скульптором, який синтезував досвід модерна й імпресі¬ 
онізму, залишаючи в підмурі художньої структури неокласицистичну 
схему, був Зигмунд Курчинський. На формування творчої особистості 
скульптора вплинуло навчання в Краківській академії мистецтву проф. 
К. Ляшки і Ю. Мегоффера (1905-1908 рр.) та в ательє О. Родена (1908). 
Надалі, працюючи у Львові протягом 1908—1924 рр. і поділяючи ідеї 
літературно-мистецького об’єднання “Молода муза” як член угрупо¬ 
вання “Троє” (разом з Блоцьким та Волинським), скульптор виконує 
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типово сецесійні станкові твори (погруддя, медалі, маски, символіч¬ 
ні композиції) та архітектурно-декоративну ліпнину. Але імпресіоніс¬ 
тична манера в дусі воскових етюдів М. Россо іноді домінує, як напр. 
в цинковому рельєфі-тондо “Профіль” (1909), що експонувався 1913, 
1917 рр. на виставках “Сгмюгка”; 44 або наближується до експресивного 
виразу “внутрішній форми” (Воррінгер): виключно засобами пластики 
передається у смарагдовому “Музиці” (1910) вибуховий темперамент 
музики, весняний настрій природи й людини, так що фактура твору 
сприймається мов геологічний ландшафт з горами, розщілинами, ряс¬ 
ною рослинністю. (Так само подібність до россівських вуличних “зама¬ 
льовок” у воску демонструє іЛ. Блох (“Апаші”, 1903—1912), відпрацьо¬ 
вуючи протягом паризького періоду творчості імпресіоністські прин¬ 
ципи моделювання, напр., виконуючи за порадою Родена “портретні” 
етюди рук (“Голова дитини з руками матері” 1903-1912). 45 

Імпресіоністи (відмовляючись від роботи з натурою і виконуючи 
етюди по пам’яті) цінували “стильність” моделі, що особливо дієво до¬ 
помагало звільнитися від типізації на користь швидкоплинним емоці¬ 
ям. Уникали при цьому і надмірної поліфонії образу, адже Россо вважав 
що скульптура може передати досконало лише один ефект, два вже 
буде забагато і не на користь пластиці. Втім українці намагалися по¬ 
долати таку однобоку установку, не відмовляючи поліфонії образу. Так 
в 1930-х рр. Генріх Гліценштейн вдало варіює базову емоційну мело¬ 
дію образу у невеличкої композиції “Портрет невідомої” (1930-ті), по¬ 
глиблюючи духовну матрицю портрету різними сугестіями сецесійно- 
суб’єктивних вражень митця, що надає статуетці рис тендітної казкової 
квітки. Фактура бронзи, збираючись у хвилі кружав м'яких драпіровок 
довгого вечірнього наряду, ніби намагається розчинити контури по¬ 
статі у світлотіньовому мерехтінні, нагадуючи воскові експерименти 
Россо (“Жінка під вуаллю”). Оскільки імпресіонізм нівелював жанри, 
то традиційний бюст заміщує “портретна' фігура: поетичне сприйнят¬ 
тя жіночого образу за нормативами імпресіонізму зводилося передусім 
до мініатюрної постаті з підкреслено чуттєвим началом, і саме такою 
втілює невідому Г. Гліценштейн. 

Інший цікавий приклад надає гіпсова композиція “Жінка з дзерка¬ 
лом” (1930-ті) Оксани Лятуринської, активноїучасниці виставок АНУМ 
і після переїзду її до Праги. 46 Статуетка демонструє оригінальний ва¬ 
ріант синтезу апріорного імпресіонізму (портретна фігура невеликого 
розміру в ситуації певної мізансцени), але в дусі конструктивістських 
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інтенцій ар-деко з елементами львівської сецесії, взаємозв’язаними з 
орієнталізмом (за типажем та улюбленою темою східних мініатюр — 
туалет красуні — зокрема). 47 

Дуже рідкісний приклад синтезу модерну з “плакатно-рельєфним” 
імпресіонізмом у скульпто-картині, 48 де залишив слід ар-деко, надає 
творчість Андрія Коверка (який поряд із сакральними творами вико¬ 
нував світські композиції). Його “Жіночий Акт” (1928), що зберігаєть¬ 
ся в Національному музеї Львова, утворює з площини тла віртуальну 
атмосферу, що поступово поглинає й розчиняє оголену модель (хоча 
імпресіонізм уникав зображення актів) у вібруючу масу матерії план за 
планом, ілюструючи вираз М. Россо: “Статуя зроблена не для того, щоб 
глядач кружлявся навколо неї, вона не дерево й не карусель”. 49 Втім, 
піддаючись змінам естетичних пріоритетів суспільства, А. Коверко 
у 1930-х тяжіє до реалістичного моделювання форм, з легкими ремі- 
нісценціями минулих спрямувань (рельєфи й погруддя М. Вороного, 
І. Свенціцького, І. Труша, І. Франка та ін., в образних характеристиках 
яких автор вже приділяє увагу розгорнутому психологізму). 

Толерантне поєднання рис пізнього модерну, зокрема український 
варіант ар-деко, з імпресіоністським розумінням ролі скульптури на¬ 
дає творчість Яніни Райхерт-Тодт, вихованки львівської Художньо- 
промислової школі (1915-1918), котра завершує фахову підготовку 
в майстерні проф. К. Ляшки Краківської академії мистецтв (1918— 
1921). Її бронзова статуетка “Пілот” (1930-х) узагальнено трактує по¬ 
стать авіатора, що тримає над головою пропелер літака, демонструє 
чітку композиційну структуру, що апелює до схеми розп’яття, розши¬ 
рюючи символіко-семантичне навантаження образу. В іншій її ком¬ 
позиції “Голова дівчини” (1920) — превалює антикізована стилізація, 
з елементами сецесії і типовим для пластики О. Родена легким на¬ 
хилом вперед і вниз голови, запозичений метром у італійця Россо. 50 
Ремінісценції модерна вона переплавила у стилістику ар-деко з впли¬ 
вом конструктивізму, що віддзеркалилося в композиції для костьолу 
Марії Магдалини у Львові та станкових скульптурах, що експонува¬ 
лись на Львівських Весняних салонах (зокрема 1930 р., де виставлялась 
композиція “Невільники” — типовий приклад трактування імпресі¬ 
оністами зображення кількох персон одною загальною масою, при¬ 
йом, що використовувався і в творчості Л. Дрекслєр). З об’єднанням 
України творчість Райхерт-Тодт зазнає ідеологічного тиску: вона при¬ 
мушена виконувати обов’язкові ідеологічно заангажовані портрети- 
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типи (“Червоноармієць”), тому подальший шлях скульпторки після 
1945 р. простежується вже в Кракові. 

Значний вплив на формування української школи пластики мав 
С. Литвиненко, який 1929 р. закінчив Краківську Академію мистецтв у 
проф. К. Ляшки, очолюючи (з 1926 р.) Громаду українських студентів- 
емігрантів. 51 Художня критика галицької періодики (“Український 
Голос”, “Новий час”, “Діло”, “Життя й Знання”) визначала у скуль¬ 
птора домінантою творчості — рух, динамізм гнучких лінійних ритмів, 
витончений силует, що поєднувались з імпресіоністичним підходом 
в моделюванні і експресією виразу образу (“Мазепа”, “Бандурист”, 
“Спокуса”, “Крик”, “Голова козака”). Як кращого учня Литвиненка 
відряджають до Парижу, де він вивчає досвід Родена, Майоля й Бурделя, 
виконує барельєфний портрет С. Петлюри і 1930 р. виставляється в 
Салоні Тюільрі. Паризький “Тризуб” відмічає експресію індивідуалі¬ 
зованих пластичних етюдів, вільне моделювання форм, а К. Морро 
у “Ля Ревю Модерн” оголосив твори митця “найліпшими речами 
Салону” і залогою блискучого майбутнього їх автора. 52 Того ж року 
митець повертається до Львова, одразу отримуючи два замовлення від 
Української католічної семінарії. Війна завадила створенню постатей 
св. Кирила й Мефодія, а також кн. Данила й Володимира Великого. 
Але ще 1929 р. Литвиненко виконує в дусі ар-деко пам’ятник заги¬ 
блим в польському концтаборі в Домбю, що був забороненим поль¬ 
ською владою і залишився у Краківському домі “Просвіти”, а протягом 
1930-х рр. пам’ятники: Героям в селі Базар на Волині (1931), на могилі 
І. Франка у Львові (1933), “Полеглим” у Раві Руській (1935) і у Яворові 
(1937), митрополиту А. Шептицькому у Львові (1938), на могилі артис¬ 
та Бенцала в Коломиї (1938), на могилі В. Пачовського у Львові (1942) 
та ін. Кращим сучасники визнали пам’ятник в Яворові, де витриманий 
чіткий контур, лінійна ритміка площин і граней, внутрішня напруга 
духовно-емоційного стану — все це давало право критикам, М. Голубцю 
зокрема, констатувати відродження українського монументалізму в 
скульптурі Галичини, а разом з тим “тугу української душі за клясич- 
ністю”. 53 Високу оцінку отримав і пам’ятник І. Франкові, де симво¬ 
ліка відповідала естетичним переконанням літературно-мистецької 
спільноти Львова. Класицистична оголеність юнака з розвинутою мус¬ 
кулатурою, що нестримно рветься вперед, імпонувала прихильникам 
Гільдебранда і Вельфліна, та відповідала смакам українських модерніс¬ 
тів, шо цінували інноваційні пошуки Бурделя. Як зазначає д-р Гоцій: 
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“на Литвиненковій лінії розвитку відбився передусім вплив імпресі¬ 
онізму, якій він завдячує Краківській Академії. Цей імпресіонізм був 
співучасний властивому європейському імпресіонізмові, але з тенден¬ 
ціями вислову і руху — складників уже пізнішого часу. Ці течії, зв’язані 
сильно з новими класицизмом, стояли віч-на-віч з напрямами, які в 
офіційному мистецькому Кракові ще не перейшли в нову стадію зво¬ 
роту, як це позначилось, наприклад, у Франції у творчості Майоля та 
його поклонників, і в Німеччині, де на спадщині Гільдебранда виріс 
цілий ряд нових пластиків. Це були події поза досягальністю плеканої 
в тодішній Польщі різьбярської культури. Безперечно, на українськім 
терені ктасицистичні напрями, а особливо легке до сприймання реа¬ 
лістичне оформлення, мало найбільше прихильників серед ширшої 
публіки. Це вже було великою концесією з боку західноукраїнського 
громадянства, шо воно зуміло пристосуватися до експресійних та не- 
гладких форм, які Литвиненко привіз з собою до Львова. Але велика 
потреба і готовність українського громадянства ставити великі культові 
пам’ятники національно-ідеологічного чи релігійного характеру вима¬ 
гали монументальних форм і викінченої поверхні”. 34 

В 1932 р. скульптор бере участь у Першій виставці Товариства 
прихильників українського мистецтва творами “Вперед”, “Зрив”, 
кількома погруддями і високо оцінюється польськими й німецьки¬ 
ми мистецтвознавцями (зокрема австрійським дослідником укра¬ 
їнського мистецтва Вольфгангом Борном); виставляється з групою 
РУБ у Музеї НТШ і через рік в Літньому Салоні у Львові, що при¬ 
носить митцю низку прихильних рецензій, де відмічався вплив ро- 
денівського імпресіонізму й бурделівських композиційних схем. У 
“львівський” період життя митець виконує портрети С. Батицької, 
В. Мудрого, П. Холодного, композитора Барвінського, письменни¬ 
ка Ф. Дудко, “Маленька Христина”, “Панна Дідя”, “Керманич”, 
“Гермес”, “Соборність”, “Пробудження” та ін. Багато молоді мріяло 
навчатися у Литвиненка, який був примушений поряд з майстернею 
по вул. Пісковій 11, заснувати студію, де були підготовлені до вступу 
в Краківську Академію Г. Крук, М. Сагайдаківський (який помер від 
хвороби у Штеттіні 1944 р.), В. Романов та ін. Литвиненко працює 
й в організованій ним керамічній майстерні-крамниці, де відроджує 
орнаментальні традиції Східної та Західної України, іноді поєднуючи 
геометричні й рослинні орнаменти. З об’єднанням країни у 1939 р. 
скульптор залучається до агітмасових заходів, виконання тимчасових 
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пам’ятників, серед яких заслуговує на увагу лише чотирьох фігурна 
композиція “Довбуш” і бюст Франка. 55 

В історії становлення української школи пластики І третини XX 
ст. культурно-мистецьке життя Галичини мало визначальну роль. Як 
підсумовує загальновідомі факти Т. Лупій, Галичина першої третини 
XX ст. гуртувала не лише західноукраїнських митців, але і східноукра¬ 
їнських, пов’язуючи їхні пошуки з авангардними рухами західноєв¬ 
ропейської художньої культури. 56 Але не буде перебільшенням також 
стверджувати, що чималий внесок в затвердженні українських митців 
на засадах новоєвропейських принципів образотворення здійснив 
саме О. Архипенко: “все винайдене Архипенком підхопили, розви¬ 
нули, втілили його численні послідовники у всьому світі і поступово, 
з роками, його образи, такі незвичні й дивовижні спочатку, стали за- 
гальнохудожньою, загальнолюдською мовою XX ст.. — справедливо 
констатує Н. Ю. Асєєва. — Він не любив викладати своїм учням ази 
скульптурної майстерності, проте з його творів вчилися такі знані у сві¬ 
ті митці як Генрі Мур, Альберто Джакометті, Джакомо Манцу. Сучасні 
митці використовують знайдене Архипенком навіть не здогадуючись 
про це... Архипенкові доводилося привчати людський зір до нового 
просторового виміру, посилаючись навіть на те, що це не його власна 
вигадка — таке поняття було добре відоме стародавнім китайським фі¬ 
лософам”. 57 Перша світова війна завадила здійснити мрію Архипенка 
і видати у світ часопис “Нове мистецтво”, на шпальтах якого над роз¬ 
робкою нових принципів культуротворення повинні були співпрацю¬ 
вати Г. Аполлінер, Ж. Брак, В. Кандинський, Ф. Леже, Ф. Марінетті, 
П. Пікассо та інші діячі європейської культури. Але протягом його 
паризького періоду життя (з 1908 до 1921 р.) та під час перебуван¬ 
ня у Берліні (1921—1923 рр.), де він керував власними мистецькими 
школами й був активним членом Українських товариств, Архипенко 
сформував засади філософії нового мистецтва, що увійшли в під¬ 
мур національних культур Франції, Німеччини, а з 1923 р. — США. 
Скрупульозне роз’яснення основ цієї творчої платформи скульптор 
надасть у ґрунтовній філософської праці, відомій як “Теоретичні но¬ 
татки”, надрукованій у нью-йоркському виданні 1960 р. “Агсіїірепко. 
Ріїїу сгеаііуе уеагз”. Практичну ж розробку теорії надав у скульптурах, 
що експонував 1920 р. на Бієннале у Венеції; 1922 р. в Берліні на ви¬ 
ставці радянського мистецтва в галереї Вані-Дімен разом з Малевичем 
та Екстер; в експозиції українського павільйону Всесвітній виставки 
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в Чикаго 1933, 1936 рр. В таких роботах як: “Плаский торс" (1914), 
“Жінка, що розчісує волосся” (1915), “Відхилена” (1922), Чоловік 
(1922), “Ваза-жінка” (1918), “Анжеліка” (1928) — ренесансна схема, 
яку трансформував модерн, абстрагував імпресіонізм, вивів у четвер¬ 
тий мистецький вимір авангард, ця схема була збагачена архипенко- 
вою ідеалістичною ідеєю “космічного динамізму”, що стала центро¬ 
вою в філософських й пластичних поглядах скульптора. Архипенко 
зміг інтегрувати різні культурно-мовні коди за внутрішньою логікою 
української ментальності, схильної до язичницького біокосмізму та 
візантизму образного формотворення. 38 

У 1929 р. Київський художній інститут запрошує славетного мит¬ 
ця до професорсько-викладацької діяльності, але “обставини... ху¬ 
дожньої і педагогічної роботи за кордоном” не дозволили Архипенку 
прийняти запрошення, втім “для зміцнення зв язків з Києвом він 
дарує місту бронзове погруддя “Диригента В. Менгельберга під час 
виконання 9-ої симфонії Бетховена” (1925). 59 У 1930 р. Архипенко 
обрано почесним членом Асоціації незалежних українських митців, 
адже, як зазначає О. Р. Синько, скульптор “завжди виявляв інтерес 
до життя земляків. У 1934 р. він, наприклад, виставляє на лотерею 
бронзову скульптуру під назвою “Минуле”, створену для врятуван¬ 
ня тих, хто страждав від голоду в Україні. В цей період він особливо 
активно спілкується з діячами культури Галичини, шо стала тоді сво¬ 
єрідним резервуаром для збереження мистецьких сил України, й над¬ 
силає до Львова скульптуру “Ма-Задума” — крашу з трьох компози¬ 
цій (інші дві: “Щедра сила” і “Візія”), об’єднаних під назвою “Ма”. 6 ° 
Нажаль, в 1952 р. цей твір, присвячений, як вказував автор у листі 
до І. Свєнціцького (16 червня 1934 р.), “кожній матері; кожному, що 
любить і через любов страждає; кожному творцеві у мистецтві і науці; 
кожному загубленому у проблемах; кожному, шо відчуває і знає ві¬ 
чність та безконечність”, 61 — було знищено ідеологами тоталітаризму. 
Зникла тоді і подарована у 1940 р. (після експонування на VIII вистав¬ 
ці АНУМ в музеї НТШ 1936 р.) теракотова скульптура “Шевченко- 
пророк”, що демонструвала індивідуалізовану розробку Архипенком 
реалістичної традиції в модерністському контексті, з символіко- 
романтичними й експрессіоністсько-необароковими інтенціями. 
Більш пощастило збереженій скульптурі “Грація , подарованій 1928 
р. Музею нового західного мистецтва у Москві, директором якого був 
Б. М. Терновец. 
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Крім модерністських пошуків Архипенко розробляв радикаль¬ 
но авангардні прийоми моделювання, експериментуючи з поліх¬ 
ромними різними матеріалами в т. зв. творах “скульпто-малярства’ 
(“Перед люстром”, 1915 р., “Жінка в кімнаті”, 1917 р.. Жінка на¬ 
вколішках”, 1917 р.), в композиціях “Мед рано II , Бокс (обидві 
1914), “Солдат крокує” (1917), “Сидяча геометрична фігура (1920), 
а також бронзових “Жінка з віялом” (1914), “Леда і лебідь” (1938) та 
ін. Ремінісценції ренесансних схем тут синтезовані з архітектонічною 
логікою конструктивізму, так що “у конструкціях можна контролюва¬ 
ти реальний об’єм і форму простору між матеріалами згідно з різними 
естетичними проблемами... . сяйнисті матеріали відбивають оточен¬ 
ня й включають його до складу твору”, але завжди така формально- 
образна “символіка потребує творчого контакту з метафізичним”. 63 
Авангардні пошуки, сконцентровані на фіксації ідеї руху, розпочаті 
ним в не задовольняючої автора композиції “Медрано”, призводять 
скульптора до створення машини — “архипентури , ідея створен¬ 
ня якої прийшла в Берліні 1922 р. під впливом теорії відносності 
Ейнштейна, а здійснена була вже в Нью-Йорку 1924 р. і запатенто¬ 
вана 26.04.1927. Винахід автор присвятив Т. Едісону й А. Ейнштейну. 
“Вперше машина експонувалася восени 1928 р. в галереї Андерсена 
у Нью-Йорку разом з його скульптурними роботами. На той час 
ця галерея вважалася провідним місцем презентації авангардного 
мистецтва у Нью-Йорку... Переживаючи фінансові складності, по¬ 
дружжя сподівалося отримати певний комерційний результат від 
“архипентури”. Але тогочасне суспільство ше не було готове до її 
широкого застосування. Вдруге апарат демонструвався 23 березня 
1931 р. на вечері “Мистецтво майбутнього”, організованому Кетрін 
Дреєр в Новій школі соціальних досліджень... На жаль, сама машина 
не збереглася”. 64 Описання й принципи роботи машини Архипенко 
надіслав, сподіваючись на публікацію у пресі, Б. Терновцю й П. 
Ковжуну, які за об’єктивних причин не змогли це здійснити, хоча в 
1930-ті рр. АНУМ планувала монографію скульптора, до якої були 
зібрані матеріалі, втому рахунку й фотознімки машини, котрі згодом 
будуть надруковані у нью-йоркському виданні “50 творчих років . 
Вагомим для процесу формування в Україні модерністської школи 
пластики було те, шо О. Архипенко увійшов до складу львівського 
АНУМУ, активно спілкуючись з співвітчизниками, разом виставля¬ 
ючись, обмінюючись думками та літературою. 63 
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З кінця 1920-х рр. у Західній і Східній Україні міцніють неороман¬ 
тичні тенденції, що спричиняють розвої історико-етнографічного ва¬ 
ріанту тлумачення й затвердження національної ідеї в мистецтві. Цей 
рух висуває на першій план художнього життя ще необ’єднаної країни 
реалістичні напрями (від неоюіасицистичних версій до натуралізму в 
дусі “народницького” передвижництва), та надає другого дихання мо¬ 
дерну. Чинники цього явища остаточно поки що не досліджені, але без¬ 
перечно тут віддзеркалюється, поряд із зміною суспільно-політичної 
ситуації, розчарованість митців у екстремально-модерністських, 
радикально-авангардних засобах оновлення життя і мистецтва. Між 
тим утриманню західноукраїнської скульптури на європейському рів¬ 
ні сприяли львівсько-польські угруповання, що не обмежували власне 
розуміння українського мистецтва етнографічними рамками творчос¬ 
ті, полемізуючи з опонентами на шпальтах галицької періодики 1920— 
1930-х рр. Завдяки таким об’єднанням як “Артес” українські скульпто¬ 
ри знайомились з творчим досвідом К. Дуніковського, К. Бринкуша 
й взагалі з сучасною європейською культурою. Артесівці протистояли 
вузько-національному розумінню завдань, формально-образних схем, 
але “не визначившись у напрямках мистецької платформи, підкрес¬ 
лює Б. Мисюга, — артесівці маневрували між конструктивізмом, пу¬ 
ризмом, дадаїзмом, сюрреалізмом та новою речевістю. Боротьба проти 
провінційної обмеженості та консерватизму як естетична програма не 
могла спричинити появу якогось яскравого явища в середовищі само¬ 
го угрупування.” 66 У скульптурі названі напрямки не простежувались 
більш-менш чітко взагалі, нашаровуючись і складаючи дивовижний 
симбіоз. Втім досить явно простежуються від зламу 1910-1920-х р. 
протоконструктивістські тенденції, стимульовані ідеями пуризму А. 
Озанфана і Е. Жаннере 67 та декоративністю “ар-деко”, що підсумовує 
досягнення модерну до лаконічно-пластичної формули. Ритм пло¬ 
щин, ліній, у діалозі з округлими об’ємами, що підкреслює архітекто¬ 
ніку творів, став ключовим в пластиці, створюючи місткий емоційно- 
декоративний ефект. Відтак, синтез тенденцій імпресіонізму, символіз¬ 
му, модерна, ар-деко, конструктивізму обумовило специфіку творчого 
доробку таких скульпторів, як Я. Городинська, М. Черешньовський, 
А, Коверко, О. Лятуринська, М. Побулавець, Я. Райхерт-Тодт, 
Г. Гліценштейн та численних митців, твори яких сьогодні значаться 
під грифом “невідомий скульптор”. Так, у Львівській галереї мистецтв 
є різьблена у дереві композиція невідомого скульптора (1936), яка під- 
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тверджує тривале існування в західноукраїнської скульптурі стиліс¬ 
тичного напряму ар-деко, що гучно заявив про себе під час Паризької 
виставки декоративного мистецтва й художньої промисловості 1925 р. 
Твір призначений як “Нагорода переможцеві авіа-перельоту’ демон¬ 
струє конструктивістську тектоніку геометричних об’ємів гротескно- 
шаржованої постаті Вакули — жартівливого прототипу українських 
авіаторів, за яким ховається маленький чорт — улюблений персо¬ 
наж народного мистецтва. Ці якості органічно поєднані з витонче¬ 
ною декоративно-орнаментальною культурою модерна й символізму 
(графічно-рельєфне акцентування пластичних елементів ритмізоване 
згідно річним кільцям текстури дерева, нагадуючи напнуті повітрям 
вітрила). Про оригінальний варіант синтезу ар-деко з унікально- 
авторським розумінням кубістсько-пурістських ремінісценцій в твор¬ 
чості К. Дуніковського свідчать ранні твори М. Черешньовського, 
що були виконані ще під час навчання в Інституті ім. Щепанського: 
“Сіяч”, “Вічний жид”, “Автопортрет” (усі — 1934 — поч. 1935 рр.), 
“Косар” (1937), і де віддзеркалились пластичні пріоритети його поль¬ 
ських викладачів — Ф. Кальфаса, К. Гомоляча, 3. Маційовського. 68 
Втім, як згадує сам Черешньовський, на його ранню творчість, ше в 
Кракові, вплинули і пошуки Архипенка. А. Оленська-Петришин, шо 
розмовляла зі скульптором, пише: “Він розповідав, що українські сту¬ 
денти з мистецького гуртка “Зарево” влаштували вже в 1937 р. уро¬ 
чистий вечір з нагоди 50-річчя Архипенка. Мистець вважає цей вечір, 
на якому він говорив про твори Архипенка, як і видання монографії, 
доказом, що українці вже тоді цікавилися творчістю видатного скуль¬ 
птора. Черешньовський також “боронив” творчість Архипенка на кон¬ 
ференції українських націоналістів від закидів, що "Архипенко робить 
неукраїнське мистецтво”, аргументуючи це тим, що Архипенко укра¬ 
їнець, нікого не наслідує, оригінальний у творчості, то чому це мало 
бути неукраїнське мистецтво?” 69 

Додамо, що суттєву роль в підтримці статусу Л ьвова як “столиці укра¬ 
їнського національного руху” (М. Голубець), зокрема — в популяризації 
закордонного мистецтва в Україні, а вітчизняного — в Європі, грав від 
1922 р. львівський Гурток діячів українського мистецтва (на виставках 
якого експонувався Коверко), і на базі якого 1930 р. створено АНУМ, 
що видавав річник “Мистецтво”, і продовжував підтримувати стосунки з 
“Українською студією пластичного мистецтва” у Празі (де співпрацював 
різьбар Стаховський), варшавським “Спокоєм” (у виставках якого брав 
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участь Побулавець), з краківським “Заревом”, та численними українськи¬ 
ми гуртками в Берлині, Лейпцигу, Відні та інших містах. “Мистецтво (як 
орган Асоціації незалежних українських мистців) видавався коштом мит¬ 
ців та критиків “без меценатів і без ніякої підтримки. Мистці хотять вихо¬ 
вати українську еліту читачів, аби створити грунт під свою діяльність і впо¬ 
рядкувати наше мистецьке життя, дати західно-європейським мистецьким 
колам матеріяли про українське мистецтво, влегшити мистецької молоді 
орієнтацію у своїм і чужім мистецтві...” 70 Така містка культурологічна по¬ 
зиція сприяла тому, що в західноукраїнській скульптурі мали прецеденти 
усі сучасні напрямки, що включали її в контекст європейського культурот- 
ворення, але при цьому не втрачалася індивідуально-авторська унікаль¬ 
ність світобачення. Львів уважно слідкував і за мистецьким життям схід¬ 
ноукраїнських земель, констатуючи: “Сам відгомін розстрілів і ув’язнень 
за “національно-буржуазні ухили” в образотворчості свідчить про те, що 
приборкування творчого духу не проходить там гладко, без протесту . 71 
Аналізуючи експозицію Виставки у Варшаві митців Радянського Союзу 
(що поверталась з Венеціанської Біеналле) та Радянської України (що 
приєдналася під закриття першої частиною експозиції V всеукраїнської 
виставки, привезеної з Харкова), котрі експонувались у Салоні Інституту 
Пропаганди мистецтва взимку 1933 р., і на яку члени АНУМ виїхали з пе¬ 
реконанням того, що “наші мистецьки шляхи однакові, українська куль¬ 
тура одна, хоч обставини творчої праці ріжні”, але після огляду експозиції 
один з критиків з біллю зауважує: “службове, офіційне мистецтво творить 
собі пануюча партія”, але “в радянській дійсності про пролетарський стиль 
у мистецтві нема й мови. Тематика такої проблеми не вирішує, а навпаки, 
віддалює її від суті. Стиль виявляє себе у формі, у мистецькім змісті, а не 
тематичнім”, “шкода, шо не представлені інші мистецьки школи — неві- 
зантисти, та ліві напрями”. 72 

Інший член АНУМ критикує заполітизовану позицію радянських 
критиків-українців, що жахаються “буржуазності” імпресіонізму і від¬ 
хрещуються від нього, незважаючи на те, що саме цей стиль опози- 
ціюнував себе буржуазним смакам: “ми не доросли ще до розуміння 
куркульського імпресіонізму”, так само як і до “кваліфікації україн¬ 
ського імпресіонізму як стилю, “втягнутого до політичної боротьби, як 
чинника української державності”. 73 Зрозуміло, що за таких обставин 
вульгарного сприйняття і прокомуністичного тлумачення імпресіоніз¬ 
му _ у нього не було майбутнього в радянському мистецтві. Та все ж він 
утримує власні позиції в скульптурі, щоправда на правах пластичного 
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пленеризму, що увійшов в технічний арсенал фахової маєстріі і не зали¬ 
шав того місця протягом усього радянського періоду існування україн¬ 
ської культури і мистецтва. Проте доля багатьох митців, шо залишилися 
в СРСР, творча зацікавленість яких центрувалися навколо імпресіоніс¬ 
тичних принципів моделювання, або відверто замовчувалася критиками, 
або загубилася без належної уваги сучасників, так що тепер нам важко ре¬ 
конструювати, скажімо, життєдіяльність талановитого учня Г. Іолубкіної 
росіянина Володимира Каймова, який напередодні 1917 р. працював у 
Києві на мармуровому заводі “Рацалаті”, а дещо пізніше — на фабриці 
художньо-ювелірних виробів Г. Маршака, де він створював жанрові срібні 
й бронзові статуетки і композиції, та декоративні настільні барельєфи, що 
експонувалися на виставках Київської спілки художників (“Запорожець 
з бандурою”, “Голова чоловіка”, “Мати”, “Осінь”, “Жіночий торс”). Так 
само загубилися відомості про Василя Іщенко, учня Київського художньо¬ 
го училищу та Петербурзької академії мистецтв, що поєднав програмний 
модерн, заявлений в композиції “Сон художника” (1913), з захопленням 
імпресіоністичними ефектами, зокрема втіленими в композиціях 1915— 
1917 р.: “Бабуся”, “Портрет”, “Поцілунок”, “Дівчина” (останній спомин 
про його творчість, що зазнала редукціонізму через нав’язані ідеологічні 
кліше — “Портрет В. Леніна” (1927). 

Дивовижним чином, завдяки старанням близьких і рідних, збе¬ 
реглися архівні документи, що засвідчують ранній імпресіоністич¬ 
ний етап творчості скульптора І. П. Кавалерідзе. Щоправда живо¬ 
писне моделювання молодий скульптор, тоді ще учень Київського 
художнього училищу, спочатку поєднував з символізмом в образно- 
пластичному задумі, саме такими були його шаржовані портре¬ 
ти міністра внутрішніх справ П. Дурново, генерала М. Клейгеля, 
“Бюрократ” — перші твори 1908-1909 р., де простежується цікавий 
зв’язок з шаржованими етюдами Дом’є' 4 та декоративними фігурами 
А. Матісса. Подальші портрети оперних співаків: Г. Босеє, Босеє в 
ролі Кончака, М. Губіної, М. Боголюбова, Ф. Шаляпіна, Ф. Шаляпіна 
в ролі Олоферна, молодий скульптор вирішує в дусі символіко — се- 
цессийних схем з використанням пластичного пленеризму та кольо¬ 
рового тонування скульптури. Симптоматично, шо сам скульптор 
пригадує композицію “Творчість”, яку 1908 р. у нього купив співак С. 
Брикін. По опису вона складалась з трьох алегоричних голів як ета¬ 
пів творчій праці: “Шукання”, “Боротьба”, “Праця”, що компози¬ 
ційно відповідало імпресіоністському образно-пластичному рішен- 
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ню, подібно до скульптур львів’янок Л. Дрекслєр та Я. Райхерт-Тодт, 
або композиції Анни Голубкіної “Полоненні” (1908). 7:1 В дусі сеце¬ 
сії, що корегує з пленеризмом, вирішувались і жанрово-історичні 
композиції Кавалерідзе цього часу: Козак на коні (1909), Скіф на 
коні (1908), “Скіф-стрілець” (1909) та ін. Між тим, скульптор спи¬ 
рається і на традиції реалістичної пластики кінця XIX ст. (настіль¬ 
на композиція “Тургенєв в кріслі” (1909), портрети для Оперного 
театру Зиміна у Москві: О. Пушкіна, М. Гоголя, М. Мусоргського 
(усі — 1914)). Неоімпресіоністські впливи посилюються в творчості 
скульптура під час його перебування в Парижі (1910—1911), та праці 
в майстерні Н. Аронсона, спілкування з П. Трубецьким, С. Ерзею, О. 
Архипенком і особливо після знайомства з Роденом: “Автопортрет” 
і “Портрет Чарни” (обидва — 1911), “Сюзанна”, “Портрет парижан¬ 
ки”. Втім з 1915 р. Кавалерідзе зацікавився кубо-футурізмом, що 
обумовить його подальший творчий шлях. 

Фокусуючи увагу на східноукраїнському регіоні, замітимо, що 
перші 15-20 років XX ст. для скульптури цього регіону видалися на¬ 
сиченими перш за все авангардними експериментуваннями, що ви¬ 
водили скульптуру до інших вимірів, роблячи її ажурно-прозорою 
і позбавляючи її звичних гравітаційних якостей (про це буде мова 
пізніше). Але потужно еволюціонувало пластичне мислення укра¬ 
їнських скульпторів і в напряму модерністському, що зберігав ва¬ 
гомість тривимірних мас і не відмовляв остаточно ренесансним 
структурам формоутворення. Модерністський напрям розвитку 
української скульптури продовжував С. Ф. Булаковський, вихова¬ 
нець паризької Академії красних мистецтв (Есої без Веаих-Агї5, май¬ 
стерня А. Мерсьє), і Академії Гранд Шом’єр (Асабетіе бе 1а Огапбе 
СЬаитіеге), де викладав А. Бурдель. В Парижі Булаковський захо¬ 
плюється творчими пошуками Жозефа Бернара, якого було запро¬ 
шено у якості консультанта по скульптурним майстерням у засно¬ 
вану в 1912 р. за ініціативою митців (серед яких був Булаковський) 
Російську Академію живопису і скульптури в Парижі. За плечима 
Булаковського був чималий досвід роботи у мармурі на підприєм¬ 
ствах та в приватних майстернях Одеси, Відня, Мілана, навчання 
в майстерні Е. Пелліні та “Асабетіа беїіе Веііе Агіі Вгега”. 76 Те, що 
скульптор не був епігоном, але шукав власний індивідуальний стиль, 
говорить часте згадування ім’я скульптора на шпальтах французької 
та російської преси, де відмічають вдалий виступ митця на черго- 
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вому паризькому Салоні (в 1915 р. Інтернаціональний салон пре¬ 
зентував автора кількома творами: “Голова дівчини”, “Жіноча по¬ 
стать”, “Поцілунок”). Втім повернення в Україну 1917 р. одразу за 
Лютневими подіями не дало скульптору виправдано очікуваного ви¬ 
знання. Він не знаходить місця серед викладачів Академії мистецтв, 
і довгий час не може визначитися хоча б з якоюсь роботою, щоб мати 
заробіток: працює робітником Одеського авіазаводу, штукатуром в 
Києві, знаходить замовлення на бюсти К. Маркса і Ф. Енгельса для 
Баку, співпрацює з видавництвом РОСТА в Кисловодську, Сухумі. 
Лише в 1919 р. з’являється перспектива на творчу діяльність за 
фахом в Україні. Він очолює скульптурно-декоративній підвідділ 
Всеукраїнського ІЗО Наркомосу і залучається до спорудження тим¬ 
часового пам’ятника Всевобучу у Києві Й. М. Чайковим (1888—1979), 
з яким товаришував ще в Парижі. Проте несприятливі соціально- 
політичні умови в країні, де особливо жорстоко посилюється контр¬ 
оль і тиск на творчу інтелігенцію, зокрема тих, хто отримав освіту за 
кордоном, усі ці складнощі і неоднозначні обставини примушують 
і Чайкова, і Булаковського від 1922 р. осісти в Москві, а з згодом 
викладати у Вхутеіні. Однак, і в Москві творчість Булаковського 
сприймається, за виразом Бакушинського, у світлі “нервового зламу 
парижанина” 77 , й невдовзі стає об’єктом упередженої неправдивої кри¬ 
тики в угоду партійної ідеології. Твори, котрі виставляє Булаковський 
на виставках “Общества русских скульпторов” (1926-1931) — “Через 
барикади”, “Вантажник” та ін. — за художньо-стильовими ознаками 
поєднують динамізм архаїзованої пластики А. Бурделя, з символіко- 
експресіоністичними тенденціями. Цікавим був для митця синтез 
імпресіонізму, з яким Булаковський познайомився в Міланський пе¬ 
ріод життя, з модерном, ше живим у Франції 1900-х рр., де пріоритет 
здобуває силует, декоративізм графічно-акцентованих деталей скуль¬ 
птурних мас, фактурне співставлений матової та полірованої поверх¬ 
ні, що притаманно таким творам, як: “Жінка з кошиком” (1927), 
“Дівчина з птахом” (1929), “Дівчина з голубом” (1935). Нажаль у по¬ 
дальшій творчості скульптора трагічно відбилася Постанова 1932 р., 
і він вимушено віддає перевагу не ліричним, типовим для його та¬ 
ланту, мотивам, а оповідальним сюжетно-тематичним композиціям, 
присвяченим пропагуванню соціалістичного образу життя за єдиним 
методом: “Піонери й жовтенята” (1935), “Достаток” (1935), “Привіт 
Осоавіахіму” (1933). 
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Творчість С. Булаковського, так само як і В. Домогацького, до¬ 
сліджувалась фахівцями за звичаєм в контексті взаємодій росій¬ 
ського мистецтва з європейським, залишаючи осторонь їх значен¬ 
ня для української культури. 78 Між тим зв’язок з Україною існував 
і мав реальний вплив на мистецьке життя країни; навіть більше, 
ім’я Домогацького додає нових аспектів до українсько-польських 
культурно-мистецьких стосунків; тоді як Булаковський, знайомий 
з Міланським досвідом імпресіонізму в скульптурі, був також щіль¬ 
но зв’язаний з українськими “парижанами”, маючи майстерню у 
відомому гуртожитку митців “Ба КисЬе” (Вулик). Втім їх творчість 
підкреслює загальні закономірності в культурі й мистецтві Східної 
Європи, де, зокрема скульптура першої третини XX ст. опрацьову¬ 
вала й переплавляла різні західноєвропейські стилістичні напрями 
так, що збережені тут релікти імпресіонізму й модерну трансфор¬ 
мувалися та корегували з неокласицистичними інтенціями, оновле¬ 
ними версіями примітивізму, передвижництва, котрі набували ак¬ 
туальності наприкінці 1920-х рр., повертаючи модерністську скуль¬ 
птуру від авангардних експериментів до тривимірності повноваю- 
мої скульптурної маси, а разом й до традиційних матеріалів: дерева, 
каменя, їх імітацій у бетоні, штучному камені, гіпсі, кераміці; і дуже 
рідко твори виконувалися в дорогому на той час матеріалі — бронзі. 

В. Домогацький в “Автобіографії”, постійно нагадуючи своє укра¬ 
їнське походження та належність до елітних кіл, так згадував часи пе¬ 
ребування в “Обществе русских скульпторов” (1925-1928): “В ОРС’і 
мені кинулося в очі, що я чимось суттєво відрізняюся від усіх (якщо 
брати мою скульптуру, зрозуміло, не з однієї тільки формальної сторо¬ 
ни). Чим само, важко сказати, але чинник неоднаковості мені ясний: 
це усе моє минуле життя з батьками й прадідами включно. Те, із-за 
чого я почуваю себе серед власних колег завжди немов із іншої опери і 
що примушує мене любити їх теоретично і здалека. Мистецтво худож¬ 
ника — це квінтесенція його життя, з усіма її досягненнями та прова¬ 
лами. Ви знайдете не тільки відображення його душі, але й фізичної 
його природи. Чи скульптури Вайнера, Сандомирської, Чайкова та 
інших не схожі на них самих...” 79 Юрист за фахом, паралельно навча- 
ючисьуС. Волнухина (1895-1902), С. Іванова (1903-1904), регулярно 
консультуючись з митцями Парижа, зокрема особисто спілкуючись 
з О. Роденом (1907), А. Бурделем й О. Архипенком (1912), числен¬ 
ними польськими митцями — Домогацький остаточно відчуває себе 
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скульптором, що “став на ноги” лише у 1916 р. 80 В цей рік він вико¬ 
нує мармурові “Портрет В. Соловйова”, шо експонується на Виставці 
російських й польських митців; “Портрет Р. Рачинського”, якого 
побачили на виставці “Мир искусства”, а також за 10 сеансів ліпить 
портрет Л. Шестова, який переводить 1917 р. з певними змінами у 
мармур, нівелюючи імпресіоністичні ефекти “захоплення біблійною 
головою” філософа. 

В 1916 р. остаточно визначається прихильність Домогацького до 
неокласицистичних принципів, які пропагував А. Гільдебранд, й іде¬ 
ями якого захоплювались численні митці українсько-польських кіл, 
тісні стосунки з якими постійно підтримував скульптор. Але у його 
творчості траплялись рецидиви експериментів О. Родена (“Дівчина”, 
1916, “Жіночий торс”, 1919 — де переплелись стилістичні риси мо¬ 
дерна, імпресіонізму й символізму); або П. Трубецького (“Жіноча по¬ 
стать з драпіровкою”, 1917, Портрет О. Лосева, 1918, “Лісовик, що 
кидає шишки”, 1921 — в останньому, а скульптор виконує цикл казко¬ 
вих істот, знов лунає естетика модерну, збуджена уявою скульптора з 
підсвідомих глибин після тяжкої хвороби й голодування). Російський 
переклад книги Гільдебранда “Проблема форми в образотворчому 
мистецтві” (1893) був здійснений у 1915 р., коли Східна Європа за¬ 
хоплювалась імпресіонізмом. Тому актуальність праці і вплив її на 
українську скульптуру відбувся із запізненням — у 1920—1930-х ро¬ 
ках, добу постімпресіоністичної реакції. Її заклик до архітектонічної 
побудови творів, до вільної рубки з каменю, до широкого спектру 
проблем форми в скульптурі — був адаптованим з урахуванням по¬ 
переднього досвіду імпресіонізму. В такому симбіозі тенденція про¬ 
існувала в мистецтві України увесь період тоталітаризму, з деякими 
корективами натуралістично-позітивістичної естетики. Але тонке 
чуття міри ніколи не зраджувало Домогацькому. Він не впадав в на¬ 
туралізм, утримуючи високий рівень ренесансної пластики: і в кла- 
сицизованих мармурах — “Автопортрет” 1923, “Жіночий торс” 1926, 
“Портрет сина” 1926, а також “Голові старого” (портрет В. С. Гадона 
— генерал-майора почту Миколи II) 1933 81 ; і в збагачених “пластич¬ 
ним пленеризмом” бронзових творах — “Портрет Карла Маркса’ 
1931, “Портрет П. Міллера” 1933. Проте, мають місце в його твор¬ 
чості і ремінісценції композиційної схеми козацьких хрестів, поєдна¬ 
ної з поширеною у модерні “кулісністю”, як наприклад, у надгробку 
О. І. Сумбатова-Южина (1928). 
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Трагічною постаттю входить в мистецьке життя Східної України та¬ 
лановитий вихованець Варшавської академії, учень К. Дуніковського 

— Бернард Кратко, затверджуючи особливий тип пластичного ви¬ 
слову, де гармонійно збалансовані романтичний декоративізм сеце¬ 
сії, пластичний пленеризм й конструктивна архітектонічна логіка ар- 
деко. Проте стилістичні якості пластичної манери Кратка були штуч¬ 
но ізжити в таких офіційно-програмних творах, як Червоноармієць , 

бюстах В. І. Леніна 1920—1930-х рр., портретах Ф. Кона, проф. 
Столярського, диригента Дранишина, арсенальця А. Іванова, удар¬ 
ника Щербинівської шахти, В. Седляра та ін. Б. Кратко, який викла¬ 
дав у Харківському художньому з 1922 по 1925 рр., разом із ученицею 

— теж польського походження, яка стала його дружиною, Жанною 
(Жозефіною) Діндо, інтуїтивно знайшли і втілили вже існуючу в аурі 
української культури дивовижно точну міру пластичного вислову, 
що абсолютно відповідала етнонаціональному мистецькому бачен¬ 
ню, схильному до декоративізму й ритміці. Невипадково, за твор¬ 
чі успіхи — композиції “Піонери”, “Делегатка , Група селянок , 
“Безпритульник”, “Пастушка”, “Молочниця” та інші, що розпо¬ 
всюджувались у фаянсі — Ж. Діндо була нагороджена відрядженням 
у Німеччину 1928-1929 р., коли залізна завіса на Захід майже закри¬ 
лася (це стало головним аргументом звинувачень в зраді при арешті 
митця). Пластичні знахідки цих скульпторів складали той фундамент, 
що визначив надалі обличчя української скульптури, і через що ці та 
інші митці будуть переслідуватися й звинувачуватися у буржуазному 
націоналізмі та манірному “непрофесіоналізмі”. 82 

Між тим в творах Діндо, Кратко, Клімова, Мітковіцера та ін. мит¬ 
ців, які звинувачувалися у “схематизмі”, цілком професійно застосову¬ 
вався відомий скульпторам “закон профілів”, якому навчали О. Роден, 
А. Бурдель, К. Дуніковський, і згідно якому кожна площина склада¬ 
ється з безлічі інших площин, які стримують і обмежують наростаю¬ 
чу зсередини щільну масу скульптурних об’ємів, формуючи одночас¬ 
но навколо твору вібруючу світлотіньову ауру. Цей закон враховує і 
необхідні пластичні узагальнення, шо впроваджувалося українськими 
скульпторами по-українськи декоративно, ритмізовано й цілісно, ніби 
в народному орнаменті. Китиці хустини сільської дівчини, смушко¬ 
ва шапка, пряди волосся, лацкани одягу — все підкорялося загально¬ 
му об’єднуючому ритму ліній й об’ємно-просторових взаємозв язків. 
Навіть рельєфна обвідка очей, носа, брові... — ставало у портретах 
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самодостатнім витончено-орнаментальним доповненням чіткої архі¬ 
тектоніки твору. Саме тому про портрети 1920-х рр. говорять як-про 
монументальні, а ні станкові. Але толерантний декоративізм, поєдна¬ 
ний з реалістичною основою формотворення, поступово викоріню¬ 
вався. Так, європейський досвід І. Севери підганявся під новий ме¬ 
тод (що помітно при порівнянні празьких творів з київськими). Його 
“Композитор” (1924), “Філософ” (1924), “Портрет робітника” (1928), 
“Музика” (1928), “Узбек” (1928), наступні твори, демонструють посту¬ 
пову капітуляцію самодостатньої краси модерна в ім’я психологічної ха¬ 
рактеристики образу. Врешті роботи митця визнавались зразком високої 
пластичної культури. “Єдиний метод’ вимагав ренесансної пластики, 
що трансформувалась у натуралістичну протягом 1930-1950-х рр. До 
речі українські митці тут досягли неперевершених висот: митці втілюва¬ 
ли з неймовірною ілюзорністю шовковистість тканини, м якість хутра, 
світло-поглинаючу поверхню оксамиту... Втім про натуралізм не можна 
було казати, говорили про життєву правду образу і вірність реалізму. 

Отже станкова скульптура вирішувала формотворчі завдання у важ¬ 
ких умовах штучної обмеженості офіційно дозволеними кліше, так 
що не залишалось місця суто ліричним, індивідуально-особистісним 
творам. Тому нажаль без належної уваги залишився такий витонче¬ 
ний і професійно грамотний твір Л. Блох як “Голова дівчини” (1917), 
де композиція і манера модулювання викривають в Блох ученицю 
Родена. М’яка, пульсуюча пластика плинної поверхні, світлотіньова 
вібрація якої оточує портрет легким сфумато, демонструє рафіновану 
культуру пластичного мислення; але аналітичне нюансування неви- 
значеного душевного стану людини, ніяк не пов язувалось з дидак¬ 
тичною нормативністю офіційної скульптури, що затверджувала іде¬ 
ал типізованого імперсонального герою, котрий не відає конфліктів 
души й втілює надособистісну колективну свідомість мас і невичерпа¬ 
ний оптимізм віри в перемогу комуністичної ідеології. Тому об єктивні 
умови вносять корективи у формування творчих облич учнів Л. Блох, 
напр., О. Кудрявцевої, в творах якої превалює реалістична образно- 
пластична манера моделювання з поглибленою психологічною роз¬ 
робкою образу: “Бюст мандрівника П. К. Козлова” (1929), де складно 
впізнати пластично витончену манеру самої Л. Блох. В тому ж ключі, з 
великою увагою до відповідності пластичної форми натурі, розробляє 
“Портрет О. Копиленко” (1927) М. Новосельський; дипломну ком¬ 
позицію “Жнива” (1929) — А. Писаренко. Трагічного редукціонізму 
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творчості зазнали і українські учні петербурзької школи пластики, ко¬ 
тра так само переслідувалась усі радянські роки через “надмірну ува¬ 
гу до мистецької форми і стилю образно-композп цій них структур, не 
суголосних “пролетарському стилю . Тому П. Ульянову. учню Кразко і 
Блох, що вдосконалював майстерність в Ленінградській Академії мис¬ 
тецтв під керівництвом Р. Баха, Л. Шервуда. В. Лишева і О. Т, Матвєєва. 
— при поверненні в Київ 1931 р. на місце викладача Художнього ін¬ 
ституту прийшлось суворо дотримуватися усіх нормативів офіційної 
естетики, виконуючи зокрема низку погрудь: “Жертва фашизму . 
“Портрет Й. В. Сталіна" (1932): “Червоноармієиь" (1933): “Портрет 
китайця” (1934): бюст С. Орджонікідзе (1936): портрет М. Горького. 
“Автопортрет”, “Шевченко-художник для Канівського меморіалу- 
музею (1937-1938). Кожною роботою Ульянову гіриходилося доводи¬ 
ти, шо ідейно-пластичні якості його творів і він сам не належать табору 
“формалістів", а міра високопрофесійного пластичного узагальнен¬ 
ня відповідає дозволеним нормам і не є порожньою “схематичністю 
(тестовою в цьому сенсі була його передвоєнна композиція присвячена 
В. Леніну — “Є така партія!"). 

Таж драма нищення індивідуально-творчого ставлення досвіту зруй¬ 
нувала фахове обличчя й іншого талановитого учня О. Матвєєва Макса 
Гельмана, який від миті завершення учбового закладу в 1925 р., пови¬ 
нен був відмовитися від “хибного і помилкового застосування форма¬ 
лістичних засобів моделювання, засвоєних від вчителя, шо врятувало 
митця від тяжких тортур, яких зазнав О. Матвєєв. Тому не дивно, шо 
офіційна критика визнавала більш влазим у Гельмана пів-професійний 
етюд “Портрет матері" (1917). де учень слухняно відтворював харак¬ 
терні риси обличчя, як навчати його в гіпсових класах Ф. Бухгольца. 
ніж зроблені з ше відчутною професійною сміливістю і індивідуальним 
баченням барельєф “Барикади” (1927). “Голова хлопчика" (1927), ком¬ 
позиції “Наша зміна” (1926), “Порятунок" (1927), “Повітряний варто¬ 
вий” (1929). Останні твори звинувачуватися в застосуванні невиправ¬ 
даних узагальнень, шо начебто заважає виявляти життєвість образу. 
Заплямовану політичну надійність митця не рятує навіть обов язковий 
“В. І. Ленін” (1926). 

В загальному річиші радянської героїки домінувати типізовані об¬ 
рази з різних соціальних шарів народу, навіть назви творів стали уніфі¬ 
кованими, втративши своєрідність авторського задуму, оскільки роби¬ 
лися на замову офіційних кіл під певний мистецький захід ( Селянка 
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(1929), “Фізкультурниця” (1930) О. Кудрявцевої, “Селянка” (кінкць 
1920-х) Ж. Діндо, “Селянин” (1927) В. Клімова, “Червоноармієць” 
(1920), Б. Кратка, “Червоноармієць” (1927), К. Діденко, “Военмор” 
(1929) Б. Іванова). Проте, все ше існували митці, шо продовжували 
схилятися до “формальних узагальнень”, викликаючи обурення офі¬ 
ційних кіл й “прогресивної громадськості”. Клеймо формаліста здобув 
І. Кавалерідзе, створюючи модерністські станкові композиції й про¬ 
екти пам’ятників, де продовжував лінію конструктивізму. “Зробити 
усіх митців однаковими — значить зробити їх ремісниками , скаже 
скульптор в 1978 р., осуджуючи методи партійного керівництва мис¬ 
тецтвом. 84 Творча думка Кавалерідзе функціонувала на маргінально¬ 
му досвіді: авангарду, модерну з ремінісценціями неоімпресіонізму. І 
хоча в першій третині XX ст. скульптор виявив себе передусім в мону¬ 
ментальних формах, в станковій пластиці він залишив слід цікавими 
композиціями, де модерн помітний особливим декоративізмом мо¬ 
делювання й театральністю в символіці жестів, поз, самозаглиблено- 
му внутрішньому змісті образів (“Ярослав Мудрий з папірусом , 1915; 
“Шаляпін в ролі Івана Грозного”, 1927; “Шаляпін в ролі Дон Кіхота , 
1927); імпресіонізм окрім мальовничого фактурного “мазка” видає 
себе асиметричною “кадровкою” композиції (“Портрет Л. Толстого”, 
1916; Автопортрет, 1939); а авангардна пластика помітна в етюдах й 
ескізах до проектів пам’ятників, де “рублена” великими площинами 
форма композиційних структур, мов архітектони Малевича спрямова¬ 
на в небо (проект пам’ятника І. Франку в Лубнах, 1927). Кавалерідзе 
мріяв споруджувати не пам’ятники окремим особам, але добі героїв, 
тому задуми його завжди відпрацьовувались на рівні планетарних зміс¬ 
тів, як авангардне мистецтво в цілому. Між тим вимоги часу спрямову¬ 
ють його творчість в русло реалістичного мистецтва (“Змичка” 1925- 
1927, “Портрет Леніна” для ВУЦИК в Харкові, 1926, “Селянин” 1930), 
а потім не бажання йти на більший компроміс — виштовхують митця в 
іншу мистецьку галузь — кінематограф. 

Складалася парадоксальна ситуація, коли протягом всього радян¬ 
ського періоду українська школа звинувачувалася у натуралізмі, ша¬ 
блонному розумінні пластичної мови соцреалістичного методу, і разом 
з тим всі її намагання повернути національний дух та іманентну йому 
пластику оберталися різким випадом преси і керівництва, шо крити¬ 
кували засоби декоративно-символічного мислення в матеріалі. А між 
тим саме в тонкому поєднанні природних форм з їх узагальненням згід- 
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но декоративно-лінійному ритму абрисів і внутрішніх розподілів мас, 
образно-змістовим деформаціям об’ємно-просторових структур згідно 
внутрішній культурі пластичного мислення — все це становило іма¬ 
нентну українській ментальності якість. Тим драматичнішими тепер 
сприймаються спогади колишніх апостолів авангардної скульптури, 
наприклад Й. Чайкова: “В той час і пізніше, до середини 1920-х рр., я 
захоплювався конструктивізмом. Декому з читачів, мабуть, відомі мої 
праці цього плану: “Мостобудівник”, “Людина, що йде”, “Скрипаль” 

- 1921 р.; “Швачка” - 1922 р.; “Сойфер” (“Книгописець”), 
“Жонглер”, “Скрипаль” — 1923 р., “Електрифікатор”, “Акробати” 

— 1925 р., “Мостобудівник” (другий варіант) — 1927 р., в яких я на¬ 
магався за допомогою конструктивістських прийомів (переважно в 
композиції) і матеріалу передати специфічний характер тієї чи іншої 
галузі виробництва. Але в портретній скульптурі я вже тоді дуже рід¬ 
ко вдавався до деформації, дотримувався реалістичної форми, прагнув 
чіткості й виразності”. 85 Отже в 1920-ті рр. скульптори опинилися на 
роздоріжжі, де примушені були обирати шлях офіційного мистецтва, 
нехтуючи власними мистецькими переконаннями і авторським ба¬ 
ченням. Навіть Л. Блох, яка 6 років навчалася у Родена тепер пови¬ 
нна була відмовитися і від “аналітичного реалізму” раннього Родена, 
і від його відверто-експресивних імпресіоністичних експериментів. 
Хоча “Портрет Родена” Л. Блох виконує 1915 р. все ще у модерніст¬ 
ській манері, експонуючи твір на виставках Росії і України протягом 
1917-1918 рр., але знайшов він притулок у харківському сільбуді ра¬ 
зом з бюстом Жореса, де мало кого хвилювало віртуозне виконання, 
як і самі персони. Динамічний портрет Родена, де характер створюють 
гнучкі площини, ритмізовані в хвилястому потужному русі (так як уяв¬ 
ляла собі Л. Блох постать учителя, видатного митця-бунтаря), сприй¬ 
мався офіційними колами занадто “схематичним”. Втім сама Блох, 
засновуючи виробничо-творче об’єднання “Художній Цех і очолюю¬ 
чи скульптурну учбову майстерню, навчала молодих митців відчувати 
різницю між “пластичним узагальненням” і “сухим схематизмом”. 86 
Ось чому її талановиті вихованці Харківського художнього інституту, 
де вона викладала з 1922 р. і згодом стала професором з власною лінією 
пластичної шк оли, повинні були після навчання прикладати зусилля 
для штучної переорієнтації творчої свідомості в бік заідеологізованої 
пластики, позбавляючи себе індивідуалізованого мислення в матеріалі 
(А. Волькензон, О. Кудрявцева, М. Лисенко, Л. Лопатинська, С. Абіндер, 
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Я. Ражба, Л. Муравін, І. Мельгунова, П. Ульянов та ін.). І все ж нега¬ 
тивним зразком формалістичних впливів радянське мистецтвознавство 
згадувало твори П. Упьянова “Червонофлотень й Червоноармієць , 
Л. Муравіна “Червоноармієць” (1923); Я. Ражби “Бандурист” (1925). 
Неправдива перекрученість такого ставлення до мистецтва в східно¬ 
українських регіонах дуже хвилювало “Зазбручанську Україну”: “На 
Радянській Україні мистецтво підпорядковують громадянській, пере¬ 
важно партійній службі. Залежно від громадянських, партійних на¬ 
строїв чи комбінацій, нагинається в той чи інший бік мистецтво. Тому 
від мистецтва вимагають там агітаційного, або педагогічного настав¬ 
ляння, відкидають мистецько-творчі шукання, відбирають мистецтву 
його суть — впливати мистецькими засобами, а на їх місце ставлять 
вплив теми, сюжету. Таким чином власне мистецтво перестає існува¬ 
ти... ніяк незрозумілим є факт, що властиву мистецьку творчість вважа¬ 
ють на Радянській Україні і в цілім Радянськім Союзі за шкідливе яви¬ 
ще і викорінюють її усіма можливими способами”. 87 Дійсно, впродовж 
1910-1920-х років у скульптурі східноукраїнського регіону мали місце 
процеси, шо поступово переводили пластичну свідомість митців з ін¬ 
дивідуалістичних засад творчості на колективістські схеми. Штучний, 
ідеологічно-заангажований цей процес силував набуту в попередній 
період культуру формотворення відповідно до ідеологічних вимог біль¬ 
шовицької диктатури. Приоритетною галуззю стала монументальна і 
монументально-декоративна скульптура, що увійшли в коло Агітпропу. 
Станкова скульптура — помітно відставала у засвоєнні класової ідеоло¬ 
гії, але впровадження тут державних замовлень, введення обов’язкових 
тематик для перших радянських виставок, повільно політизує цей вид 
мистецтва, підкоряючи його контролю плану монументальної пропа¬ 
ганди. Першорядними для радянської влади були образи-типи робіт¬ 
ників молодої індустрії, селян, воїнів, а стилістично суто реалістичні 
“зрозуміли народу” твори (усі інші зараховувались у табір “буржуазно¬ 
го формалізму”). Вже з 1921 р. після оголошення розроблених відді¬ 
лом пропаганди та агітації ЦК КП(б)У і Головполітосвітою УРСР Тез 
про художню політику”, складених на засадах “ленінських принципів 
партійності та народності мистецтва”, “правдивості і непримиренності 
до буржуазної ідеології”, українські скульптори були вимушені штучно 
спрямовувати творчість на “критичне засвоєння культурної спадщи¬ 
ни минулого як підвалини для створення соціалістичної культури” 88 . 
За зразок обиралися ренесансні принципи формотворення, поступова 
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редукція яких зводила культуру пластичного мислення до натуралізму. 
Така ідеологічна установка уповільнювала процес становлення націо¬ 
нальної школи пластики, нівелюючи її характеристичні якості, а нова- 
ційні пошуки класифікувались як такі, що не мають “нічого спільного 
з пролетаріатом” і пролетарським мистецтвом. 89 

Формування політичного механізму контролю за мистецтвом де¬ 
монструє історія впровадження в Україні плану монументальної про¬ 
паганди. Ленін серйозно ставився до агітаційної функції мистецтва, 
“що вийшло на вулиці”, і особисто контролював виконання Декрету 
12 квітня 1918 р. “Про зняття пам’ятників, споруджених на честь ца¬ 
рів та їх слуг, і вироблення проектів пам’ятників Російської соціа¬ 
лістичної революції”. 90 Багато скульпторів відмовлялось від участі в 
конкурсах-одноднівках, в поспішному створенні агітаційних емблем, 
обелісків, незважаючи на те, що їм пропонували продуктові пайки 
або відверто погрожували. Так, А. Страхов згадував: Не секрет, що 
далеко не всі художники одразу стали на сторону революції. Декотрі 
видатні митці під різними приводами виїжджали за кордон. Менш ві¬ 
домі посунули до української “провінції”... Переконавшись, шо мало 
хто з художників, які в цей час перебували в Катеринославі, виявляв 
бажання працювати з радянською владою, губревком видав наказ 
про мобілізацію всіх майстрів пензля, що проживають у місті”. 91 Не 
дивлячись на те, що в Україні того часу тривала громадянська війна, 
українська комуністична влада врахувала важкий досвід впроваджен¬ 
ня Плану в Росії. На зайнятих більшовиками землях одразу поновлю¬ 
вались агітаційні заходи. Офіційна радянська історія країни доводить, 
що навіть напередодні опублікування Декрету Раднаркому України 7 
травня 1919 р. “Про знесення з майданів та вулиць пам’ятників, збу¬ 
дованих царям та царським посіпакам”, в багатьох містах, не зважа¬ 
ючи на воєнні дії, Ради робітничих депутатів, міські комітети КП(б) 
У створювали комісії, які вирішували мистецьку вартість скульптур, 
що підлягали зняттю, та оголошували конкурси на нові проекти 
пам’ятників. (Сьогодні істинність таких начебто логічних дій підля¬ 
гає сумніву і вимагає додаткових архівних розвідок, оскільки історія 
знає випадки агресивного вандалізму з боку натовпу та волюнтарист¬ 
ських рішень стосовно історико-мистецьких пам’яток). Але замови 
влади дійсно виконувалися. Ф. П. Балавенський, шо викладав на той 
час в Миргородському художньо-керамічному технікумі, споруджує 
в Києві у 1918 р. низку пам’ятників-бюстів: на Софійському майда- 
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ні _ бюст В. Леніну (що засвідчував перші ознаки культу влади та її 
вождя), погруддя Марксу на Думської (тепер Майдан Незалежності) 
й бюст Т. Шевченко на Європейської площі. В квітні 1919 р. в Києві 
нараховувалось вже 8 пам’ятників та 2 обеліска. Серед них — модер¬ 
ністські пам’ятники Й. Чайкова, зокрема 1,5-натурне гіпсове погруд¬ 
дя К. Лібкнехта було споруджено біля оперного театру на конструкти¬ 
вістському дерев’яному п’єдесталі, пофарбованому в білий колір, ін¬ 
ший пам’ятник Марксу — на Думської мав еклектичний вигляд, адже 
авангардна голова засновника марксизму була встановлена на кла¬ 
сицистичному постаменті, що залишився від пам’ятника Столипіна 
скульптора Е. Ксименса, спорудженого, до речі на кошти самих киян 
1913 р. Отже заходи до зустрічі 1 Травня з поспіхом розпочали до офі¬ 
ційного розпорядження й оголошення рішення колегії комунально¬ 
го господарства м. Києва в 1-ому травневому номері ж. Мистеціво 
за 1919 р. Саме там передбачалося зняття пам’ятника Олександру 
II скульптора Е. Ксименса, що мав таки мистецьку вартість, всупе¬ 
реч заявам влади; так само як мали абсолютну історичну і мистецьку 
вартість інші приречені до зняття: вже згадуваний пам’ятник і бюст 
Столипіна, що в Лаврі; пам’ятник Миколі І скульптора-академіка М. 
Чижова, який був відзначений Великою Золотою медаллю Паризької 
Академії мистецтв і встановлений 1896 р. в Миколаївському парці на¬ 
впроти Університету св. Володимира; пам’ятник промисловцю і ме¬ 
ценату графу Бобринському скульптора 1. Шредера, що був встанов¬ 
леним 1872 р. за життя графа (факт досить унікальний на той час); 
та пам’ятник генералу Дрентельну. Ні один з тих пам’ятників не був 
залишений, не дивлячись на їх цінність, що викриває завуальовану 
неправдивість Декретів, котрі лише маскували диктаторську сутність 
нової влади. Проте доля не щадила і перших пам ягників нової вла¬ 
ди, шо сколочувались наспіх з фанери, дощок, в кращому варіанті 
— робилися з гіпсу або цементу. Якщо останні руйнувалися під час 
наступу денікінців у серпні 1919 р., то інші, виконавши свою функ¬ 
цію, демонтувалися після проведення свят (як, дерев яний обеліск на 
Караваєвській площі Києва, прикрашений барельєфами “революцій¬ 
них вождів” - К. Маркса, К. Лібкнехта, Я. Свердлова і Т. Шевченко) 
Тому офіційна історія закріплює за такими пам’ятниками статус 
“тимчасових”, оскільки їх дидактико-агітаційна функція переважала 
мистецьку вартість, котра іноді і зовсім була відсутньою, як скажімо, 
тимчасово проіснувала в Одесі дерев’яна колона на честь II Конгресу 
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Комінтерну, що проходив в Москві, про що пише газета Одеський 
комуніст” 20 липня 1920 р. Тонке політичне шахрайство використо¬ 
вувалось вже в тих перших пам’ятниках, де серед портретів і гасел те¬ 
оретиків марксизму, більшовицьких лідерів протягували українську 
ідею, позбавляючи її духу незалежності, на цьому більшовики ма¬ 
ніпулювали народним почуттям, ставлячи в один ряд з партійними 
ідеологами — сентенції і портрети Шевченка. Молоді митці, котрі 
сприйняли революцію як заклик до нового мислення, нових форм 
життя й творчості — а таки гасла супроводжували всенародні акції і 
віддзеркалювались в художньому оформленні майданів чи авторських 
вернісажів (напр., В. Татліна), — навіть не могли уявити всій прірви 
між їх утопіями та дійсними політичними намірами влади, яка вже 
заідеологізувала засоби масінформації, прагнучи опанувати психо¬ 
логією творчості художників, насаджуючи “зрозуміли масам” норма¬ 
тивні кліше. Газети і журнали розгорнули дискусію про “революційне 
новаторство” і “буржуазних естетів-формалістів”. У 1919 р. травне¬ 
ве оформлення майданів Києва до святкових урочистостей офіційна 
критика, зокрема журнал “Мистецтво”, визнали екстрактивізними 
витребеньками, що нічого спільного з пролетарською образотворчіс¬ 
тю не має, тому їм не місце на народному святі (так, авангардне гасло 
Д. Бурлюка “Хай живе фантазія та уява!” втратило актуальність). 

Показовою є історія пам’ятника Всевобучу, відкритого 27 лип¬ 
ня 1919 р. на Думської площі Києва. В конкурсі, який за звичаєм 
тієї доби тривав один день, було схвалено проект Й. Чайкова, але 
інші учасники були залучені до спорудження пам’ятника єдиною 
творчою бригадою (цей досвід надалі пошириться як бригадний 
метод”). 4-метрові гіпсові постаті робітничого з жінкою, яка тримає 
прапор; селянина з гвинтівкою та підлітком, що подає набої — ви¬ 
конали за кілько днів Ф. Балавенський, М. Епштейн, В. Климов, 
С. Булаковський, за допомогою декотрих інших митців. Дерев’яний 
п’єдестал пам’ятника прикрашало гасло Ф. Енгельса: “Найкраща га¬ 
рантія свободи — гвинтівка в руках робітника”. Антигуманний його 
сенс сприймався суспільством нормальним явищем синтезу демо¬ 
кратії з жорсткою диктатурою пролетаріату. Простояв пам’ятник не¬ 
довго: на початку 1920-х р. був зруйнований денікінцями, а рештки 
демонтовано. Радянську естетику не влаштовував конструктивіст¬ 
ській нахил автору проекту — Й. Чайкова, котрі він розвинув надалі 
в проектах російських пам’ятників Г. Декарту (1924) і Я. Свердлову 
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(1924) з великим розмахом ансамблевого рішення, багатьма скуль¬ 
птурними групами, зокрема відомим “Метробудівником” як симво¬ 
лом нового часу. Останній раз запрошують Чайкова у Київ для заміні 
його попереднього пам’ятника Марксу, зруйнованого у воєнних по¬ 
діях, на бронзову (вже реалістично виконану) півпостать “вождя сві¬ 
тового пролетаріату”. В 1922 р. до 5 роковини Жовтневої революції 
на Думської площі спорудили функціональний пам’ятник-трибуну. 
Архітектурну частину конструктивістських форм затверджувала спе¬ 
ціальна комісія, яка залишила збережену від пам’ятника Столипіну 
огорожу з ланцюгів, шо кріпилися до кубічних тумб, форма і ритм 
розміщення яких навколо пам’ятника підкреслювали динамізм вер¬ 
тикального руху й асиметрію зсувів геометричних модулів нового 
п’єдесталу-трибуни. Структура пам’ятника втілювала міф єдності 
ідеалів Маркса, більшовицької влади, уряду і народу: так набував 
сили і життєздатності великий міф про “справедливу комуністичну 
державу”. Щоправда в 1930-х і цей пам’ятник Чайкова було демон¬ 
товано у зв’язку з реконструкцією площі. 

Деякі архітектурно-скульптурні пам’ятники за образно- 
композиційними особливостями апелювали до ренесансної естетики, 
зокрема ідей Т. Кампанелло. Кампанелло (1568-1638) змоделював об¬ 
раз утопічного міста, культурний простір якого був пронизаний агі¬ 
таційним мистецтвом життєстверджуючого пафосу, де братські моги¬ 
ли героїв ставали художнім та ідейно-композиційним центром місту. 
Такій схемі відповідає київський пам’ятник героям Жовтневої револю¬ 
ції 1917 р., що був споруджений в 1927 р. архітектором В. Онащенко 
в Маріїнському парку, відтворюючи погребальну урну з прахом кре- 
мованих в дусі римської традиції колумбарію, котра була притаман¬ 
на погребанням збіднілих громадян міста, і тому відповідала ідейним 
принципам монументальної пропаганди. Офіційне мистецтво обирає 
римсько-імперський зразок і це допомагає уніфікувати різні пластичні 
індивідуальності, спрямовуючи їх в єдине нормативне русло. 

Таким був обеліск на честь Героїв революції в Дніпропетровську 
А. Страхова (А. Й. Браславського) і Г. Теннера (1919) 92 : 25 метровий 
обеліск на кубічному п’єдесталі, сторони якого прикрашали барельє¬ 
фи “Барикадний бій паризьких комунарів” і “Взяття Зимового пала¬ 
цу”, а на фасаді — барельєф “Союз робітників і селян”; з тильного боку 
рельєфними літерами було написано: “Споруджений 1 Травня 1919 
року в пам’ять полеглих героїв Жовтневої революції”. Страхов пояс- 
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нює: “Барельєфи за моїми малюнками створив скульптор Григорій 
Самойлович Теннер. Робота над ними була спішною і трудомісткою. 
Сам спосіб виконання їх — безпосередньо з алебастру і на місці спору¬ 
дження — обумовлював узагальненість форм, що сприяло монументаль¬ 
ності. Обеліск, збудований з дерева, було оббризкано цементним роз¬ 
чином разом з барельєфами. На певній відстані за обеліском в архітек¬ 
турному обрамленні був встановлений великих розмірів плакат-діорама 
моєї роботи: “Один боєць упав — мільйони їдуть на зміну”. Поєднання 
архітектурних форм обеліска з монументально-фресковим живописом 
діорами мало розкривати і поглиблювати ідею ансамблю”. 93 

З 1920-х рр. політика партії в галузі мистецтва спрямовує творчу 
свідомість скульпторів на реалістичні засади ренесансного формот¬ 
ворення. Але ідеологи міфу позичають також мовні схеми мисте¬ 
цтва східних деспотій (напр., Месопотамії, Єгипту), вимагаючи над- 
антропометричних об’ємно-просторових масштабів, що породжує 
гігантоманію. Скульптура, в якості головного виразника комуніс¬ 
тичного міфу, цілком підпадає під державну опіку. Вона примушує за 
принципами масового гіпнозу вірити в реальність ілюзій, шо маскува¬ 
ли дійсну драму історії країни. 94 Радянське мистецтво, затверджуючи 
абсолютну владу лідера держави, апелювало до колективістичних тра¬ 
дицій тоталітарних моделей, а це вимагало рішучого розмежування з 
авангардом, шо виявляв індивідуалізм крізь тотальний демократизм. 
Фахівці пострадянської доби, кваліфікують таку ситуацію як “дис¬ 
курс підміни”, коли дійсним автором творів стає не митець як творча 
особистість, але держава. Критерій краси вичерпувався тут відповід¬ 
ністю до ідеологічних нормативів: натуралістична правдоподібність 
підтверджувала реальність комуністичного міфу. 9> Монументальна 
скульптура, що приходить на зміну тривалому пануванню станкової 
у дожовтневу добу, привернула увагу держапарату властивостями по¬ 
тужнішого впливу ідеологічних догм на свідомість. Як наголошував 
російський мистецтвознавець В. Толстой: “3 одного боку тут від¬ 
чувається відлуння великих соціальних утопій революційних років, 
з другого — все гостріше проступають вимоги тоталітарної держав¬ 
ності, що намагається затвердити власну міць і велич, в тому рахун¬ 
ку за допомогою гігантських надлюдських споруд”, хоча, додає далі 
автор, митцями створювались і дійсно високого художнього гатунку 
твори, де художник сліпо вірував у фальшивий фетиш комуністичної 
пропаганди. 96 Саме таки твори сприяли затвердженню неправдивого 
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міфу про єдність і процвітання радянського народу у “справедливій 
державі. Цю думку підтверджує весь подальший розвиток української 
скульптури радянського часу, якій проходив під гаслами ленінського 

плану монументальної пропаганди. 

Одним з важелів партійного керівництва монументальною скуль¬ 
птурою від часів затвердження радянської влади стали республіканські, 
всесоюзні й міжнародні конкурси на проекти пам’ятників, шо увічню¬ 
вали подвиг героїв в ім’я революції. Як констатує в 1967 р. Історія 
українського мистецтва”: “Значення цих конкурсів для розвитку укра¬ 
їнського мистецтва дуже велике і не обмежується тим, що вони сприя¬ 
ли залученню найширшого кола скульпторів до здійснення ленінсько¬ 
го плану монументальної пропаганди на новому, вищому етапі історії 
української художньої культури. Конкурси були хорошою школою для 
молодих українських скульпторів, які змагалися з досвідченими май¬ 
страми”, і “сприяли підвищенню рівня їхньої художньої кваліфікації”. 97 
Тому часто конкурси мали по кілько турів (напр., пам’ятник Шевченку 
для Канева відбирали 1926, 1930-1931, 1937 рр.; для Харкова - 1929, 
1930-1931, 1933 рр.) 

Отже думка дослідника українсько-радянського мистецтва 
В. Павлова і тепер сприймається цілком об’єктивною: “Можна без 
застережень твердити, що початок-середину 1920-х років на Україні, 
так само як і в РРФСР, — це час монументальної скульптури”, адже 
“робота українських скульпторів-монументалистів була у центрі ува¬ 
ги Комуністичної партії і Радянської влади як одна з важливих ланок 
пропагандистської роботи”. 98 Тому кожне свято, кожне відкриття 
пам’ятного знаку, обеліску, тріумфальної арки чи монументу свят- 
кувалося як ідєологічно-програмоване обрядове дійство зі скупчен¬ 
ням великого натовпу, як напр., відкриття в Одесі 1920 р. пам ятника 
Марксу роботи М. Гельмана, що зафіксовано фотознімком. 99 (Можна 
сказати що релігія монументу в радянські часи нагадувала таємні об¬ 
ряди вуду, принаймні ефект був тотожнім, свідомість і митців і натовпу 
пере-визначалась в необхідному владі напрямі). У спогадах М. Гельман 
в досить характерних для того часу виразах писав: Якщо глибоко вду¬ 
матися в сутність ленінського плану монументальної пропаганди, ста¬ 
не ясно, що в основі його лежать все ті ж непорушні принципи пар¬ 
тійності, народності мистецтва, його нерозривного зв’язку з життям 
народу, з сучасністю, про які постійно і повсякденно говорить нам, 
художникам, Комуністична партія... . Жива дійсність, саме життя, що 
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кипіло і вирувало навколо і владно підкоряло усе творчо активне своє¬ 
му могутньому ритмові, свідчило про те, наскільки актуальні й важливі 
ці заходи Радянського уряду, здійснені з ініціативи і під керівництвом 
В. І. Леніна. Ми наочно пересвідчувались, як точно і ретельно викону¬ 
вали місцеві революційні власті вказівки уряду про вилучення з май¬ 
данів пам’ятників, які не мали художнього значення, і про збереження 
творів справжнього, високого мистецтва. Мушу зробити застереження, 
шо мої творчі прагнення на той час ще не визначились і були вельми не¬ 
виразні. Свої симпатії я поділяв між Константеном Меньє, Арістидом 
Майолем, Деспіо і Жозефом Бернардом, творчістю яких у ті часи за¬ 
хоплювалась значна частина наших скульпторів. Я вважав себе при¬ 
хильником сучасних течій в скульптурі, і якщо П. В. Сабсай, скажімо, 
вважався тоді представником так званого “академічного” напряму, то я 
виступав як прихильник “лівого” мистецтва... Взимку 1920 року за за¬ 
вданням губревкому ми разом з М. Л. Шехтманом, в ту пору теж почат- 
куючим скульптором, розпочали роботу над тимчасовим пам’ятником 
Карлу Марксу, який збиралися встановити на постаменті, збереженому 
від знятого пам’ятника Катерині И. Це було завдання почесне, захо¬ 
плююче, але водночас надзвичайно відповідальне, і ми взялися до його 
виконання з величезним запалом”. Необхідно зазначити, шо важли¬ 
вість держзамовлення виявилася навіть у тому факті, що в умовах еко¬ 
номічної кризи майстерню скульпторів як виняток опалювали, і для до¬ 
помоги відрядили вантажників і формувальників, котрі справно надали 
бетону кольору і фактури рожевого граніту. “Ми вперше, — продовжує 
Гельман, стосовно надлюдських масштабів пам’ятника, — зіткнулися зі 
створенням портрета такого великого розміру: пам’ятник являв собою 
погруддя заввишки два метри. Композиційне рішення портрета, зо¬ 
крема зріз плечей, було обумовлене розміром старого п єдесталу, який 
треба було використати. До того ж, ми мали надто обмежений іконо¬ 
графічний матеріал: фотографій Карла Маркса, як відомо, було дуже 
мало.... У своїй праці ми прагнули монументальності і лаконічності об¬ 
разу, узагальненої трактовки форми... певної портретної схожості . !0 ° 
Були приречені на включення до ідеологічного міфу і пам ятники 
Кобзарю, шо встановлювались по всієї Україні (напр., гіпсове по¬ 
груддя Шевченка виконує Б. Кратко для Харкова і Києва (1919, 1920), 
С. Дзюба для фасаду Селянського будинку в Харкові та для Одеси на 
Миколаївському бульварі...). Більшовицька ідеологія, враховуючи 
щирі національно-патріотичні почуття народних мас, спрямовувала 
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їх в єдине контролюємо русло. В Україні образ народного поета-митця 
здобув гіпертрофованого масштабу, затуляючи усіх інших діячів, що 
мріяли і виборювали життям вільність країни. Рамки національно- 
незалежної “вільності” тепер обмежувались і чуйно оберігались від 
інакотлумачень, “буржуазно-націоналістичних” ревізій й тому план 
монументальної пропаганди містив компромісне рішення національ¬ 
ного питання через увічнення пам’яті офіційно дозволених діячів 
культури і мистецтва радянських республік. В Україні серед трьох ві¬ 
домих постатей (Гоголя, Сковороди, Шевченка) обирають Кобзаря, 
шанування якого поширюється до рівня культу, схема ідеологічного 
кліше якого тотожна іншим культам державних вождів: спочатку В. 
Леніна, потім і Й. Сталіна. Невипадково ленінський план монумен¬ 
тальної пропаганди від початку приділяє увагу заходам по увічнен¬ 
ню пам’яті Шевченка, і у лютому 1919 р. тимчасовий робітничо- 
селянський уряд України, не зважаючи на воєнні події, доручає 
Наркомосу оголосити конкурс на проект пам’ятника. З лютого 1921 
р. політична робота в цьому напрямі активізується більш наполегли¬ 
во: Президія ВУЦВК приймає Постанову “Про вшанування пам’яті 
Т. Г. Шевченка”, згідно якої в кожному місті і великому селі повинно 
було встановлено пам’ятника Кобзареві. Як справедливо підкрес¬ 
лює Л. В. Владич: “Відомо, шо В. І. Ленін надавав великого значення 
тому, аби відкриття нових пам’ятників широко використовувалося 
для політичної агітації, для пропаганди ідей комунізму... . Ленін під¬ 
креслював, шо мітинги на честь діячів минулого, яким споруджено 
монументи, треба чітко пов’язувати з Великою Жовтневою соціаліс¬ 
тичною революцією та її завданнями, і незмінно додержувався цього 
у своїх промовах”. 101 Для простого селянина нюанс цієї витонченої 
національно-політичної гри був мало зрозумілим, а то і зовсім непо¬ 
мітним, де мрії про державну незалежність країни — шахрайські не¬ 
помітно і переконливо для простолюдина — підмінювались духовно- 
ідеологічним і часто фізичним рабством. Так протягом 1918—1920-х 
рр. за власним почином, рівно як за постановами ревкомів і ВУЦВК, 
в Україні було споруджено велика кількість пам’ятників Шевченко, 
серед яких були й твори митців-самоуків. Наприклад, народного 
різьбаря П. Верни, шо виконував пам’ятники в Броварах, Княжичах, 
Любарцях та інших селах під Києвом. І якщо в столиці агітаційні 
пам’ятники виконували головним чином з тимчасових матеріалів, то, 
скажімо, у селі Леськах Черкас, р-на в 1921 р. вчитель і митець-самоук 


347 


Марина ПРОТАС __ 

А. Панасенко виконав погруддя Шевченко з граніту. Для Чернігова за 
період 1918-1921 рр. старіший місцевий художник, вихованець студії 
Л. Лагоріо в С. -Петербурзі, І. Г. Рашевський (1849-1921) проектує 5 
варіантів моделей пам’ятника Шевченко. Тут слід згадати і створен¬ 
ня скельного рельєфу Шевченка над р. Дністер якимось С. Сліпухою 
12 червня 1920 р. поблизу с. Лядової Могилів-Подільського району, 
шо увійшло у народні легенди. 102 Подібні приклади підтверджують 
правдивість слів дослідника українського радянського мистецтва 
Л. В. Владича, який, розповідаючи істину студентам за закритими 
дверми”, а в офіційних виданнях писав, зберігаючи поза строками 
другий зміст: “Важливо вказати на характерну рису монументальної 
пропаганди на Україні, яка свідчить про широке загальнонародне 
значення заходів Комуністичної партії в галузі культури і мистецтва. 
Йдеться про велике місце, яке посідали в монументальній пропа¬ 
ганді пам’ятники Т. Г. Шевченкові. Відомо, яких жорстких утисків 
зазнавала революційна творчість великого Кобзаря за самодержав¬ 
ства. Вони були чи не найогиднішими проявами душительської наці¬ 
ональної політики царату. Понад десять років тривала, наприклад, бо¬ 
ротьба з царським урядом за право спорудити пам’ятник Шевченкові 
в Києві, але навіть закласти його було заборонено. Єдиною політич¬ 
ною партією, яка підняла голос на захист світлої пам яті геніального 
сина українського народу, була партія більшовиків. (Дивись проект 
промови, написаної В. І. Леніним для депутата Державної думи біль¬ 
шовика Г. І. Петровського (зіс! — М. П.). — В. І. Ленін. Твори, вид. 5, т. 
25, стор. 66). Цілком природно, що відразу ж після проголошення на 
Україні Радянської влади Комуністична партія вжила заходів до того, 
щоб здійснити заповітну мрію українського народу — гідно увічнити 
пам’ять великого поета-революціонера”. 103 

Втім справжньою новаційністю відрізнялися на тлі інших про¬ 
ектів пам’ятники Шевченко молодого скульптора І. П. Кавалерідзе. 
Виконуючи перший альтернативний існуючим пам ятникам варіант, 
споруджений 1918 р. в Ромнах (за дорученням Роменського повітово¬ 
го ревкому), Кавалерідзе відкидає банальну ренесансну схему співвід¬ 
ношення “скульптура — постамент” (її передбачали умови виконання 

пам’ятника-бюсту), трансформуючи постаменту образно-символічний 

елемент. П’єдестал мов курган, а постать поета зливається з пагорбом, 
підкреслюючи лейтмотив проекту — “незбориму внутрішню силу по¬ 
ета, його нерозривний зв’язок з рідною землею... 
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Нова доба, доба переможної революції, вимагала нового вирішення 
образу Кобзаря.” 104 Відмова від традиційного постаменту пов’язана з 
ідеєю народного пам’ятника, де мистецтво вливається в життя, руйну¬ 
ючи штучну межу ідеального з реальним (тут можна пригадати досвід 
імпресіонізму, що першим відмовив підставці-постаменту). Щоправда 
тут простежується спорідненість трактування постаті поета з відомим 
його модерновим проектом 1910—1911рр., але одночасно намічаються 
більш радикальні авангардні рішення наступних варіантів. Поширення 
ідей конструктивізму в периферійних регіонах України вплинуло на 
замовлення пам’ятника Шевченка для Полтави (відкритий 12 березня 
1925 р.), який спорудили за участю художньо-промислової майстерні 
для безпритульних дітей, де викладав Кавалерідзе. Вимоги замовлення 
оговорювали: матеріал — залізобетон, висота — 9 метрів, “стиль — ар- 
хітектуризована монументальна скульптура”. 105 Рік пізніше таж дитя¬ 
ча бригада допомагала робити пам’ятник Шевченко для Сум: уцілів у 
II Світову, але через явну авангардність, його розбирають 1963 р. у час 
“пост-відлигового” наступу на “формалізм”. 

В 1926 р. скульптор бере участь у конкурсі “Могила Шевченко”. Він 
згадує: “Втілюю у воску те, шо виношував роками. Хочеться передати 
нерозривність поета з рідною землею, масштаб його генія. П єдесталом 
повинен слугувати курган над сивим Дніпром. На ньому покоїться ви¬ 
конана в площинної манері гігантська постать зануреного у думу мис¬ 
лителя. Все разом нагадує величезну піраміду — більш грандіозну і ве¬ 
личну ніж Храм Сонця ацтеків або єгипетський Сфінкс. Проект успіху 
не мав: переміг, як відомо, скульптор Манизер. Не приховую, я болісно 
сприйняв необхідність відмовитися від своєї мрії. Саме в цей період 
я знов звернувся до кінематографу”. 106 Досить показовим тут є гігант¬ 
ський масштаб задуму Кавалеридзе на рівні давніх космогонічних спо¬ 
руд, що типово для авангардної свідомості, піднімаючої ідею револю¬ 
ційної перебудови світу на висоту всесвітнього значення. Втім у другій 
половині 1920-х рр. партійна ідеологія стала виражати свій курс в мис¬ 
тецтві послідовніше, віддаючи перевагу суто реалістичним проектам. 
Тому митці, що шукали індивідуалізованого авторського стилю досить 
різко відчули ше напередодні Постанови 1932 р. тиск на творчість з боку 
державно-партійного керівництва, котре прищеплювало масову свідо¬ 
мість. Пізніше Кавалерідзе напише: “Ми шукали свій почерк, можливо 
помилялися, але наполегливо експериментували, відстоюючи право на 
індивідуальну манеру — власний стиль. Класика хвилювала, та хотіло- 
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ся знайти принципове нові рішення історико-революційної теми, по¬ 
етизації сучасності. Занадто вже багато витворів мистецтва тих років 
нагадували фрак, наспіх перекроєний задля дешевої актуальності в ро¬ 
бітничий комбінезон.” 107 

Щодо стильових якостей нових пам’ятників, зокрема жертвам ре¬ 
волюції, конкурси на які тривали в Україні протягом 1918—1920-х рр., 
то в першій половині цього терміну міські комітети КП(б)У в умовах 
конкурсу передбачали: “спосіб втілення ідеї в архітектурні, скульптур¬ 
ні чи змішані форми надається конкурентам”, так що “вибір стилю 
вільний, але вислошіюється побажання про створення проекту, який 
відповідає своїми формами духові часу”. 108 Напівлегальний дозвіл на 
поч. 1920-х вільної конкуренції стилів й угруповань, шо ніби надавало 
певної свободи творчим пошукам митців, надихнуло Кавалерідзе пе¬ 
ретворити образно-композиційну мову монументу Героям революції в 
Ромнах (1918-1922) на “мову революційних символів”: “Мова алегорії, 
мова символів була тоді найпоширенішою, зрозумілою геть усім... . Із 
глибини століть у буремний час першої в світі соціалістичної революції 
прийшов вогненосний, світлоносний Прометей... між двома різної ви¬ 
сочини рустованими обелісками, з граней яких виростають постаті за¬ 
кутого Раба і розкутого Прометея, на ступінчастій площадці мала бути 
трибуна. За обелісками я хотів розташувати символічні братські могили, 
які б поступово переходили в цілком реальні поховання на бульварі. І 
ще підкреслю: традиційна скульптура (не у мене одного в уяві поставали 
тоді “Раб, шо прокидається” Мікеланджело, “Марсельєза” Рюда) поєд¬ 
нується в пам’ятнику з вільно трактованою архітектурою, побудованою 
на ритмічних зсувах геометричних форм. Це — бази, на яких височать 
статуї та обеліски. Ідею монумента-трибуни, яку мені не пощастило по¬ 
вністю втілити в пам’ятнику Героям революції в Ромнах (він споруджу¬ 
вався три роки, але залишився недобудований), я згодом реалізував у 
велетенському монументі Артема в Артемівську...” 109 Кавалерідзе вва¬ 
жав “скульптурну пластику пам’ятника повністю реалістичною” 110 , але 
в постатях Прометея і Робітника з молотом у руці нашаровувався весь 
“паризький” досвід скульптора. Тут поєднались впливи роденівського 
імпресіонізму, бурделівського руху, поради Н. Аронсона." 1 

До 200-річчя від дня народження Сковороди мешканці Лохвиці на 
його честь вирішили заснувати музей і бібліотеку, а в Чернухах відкри¬ 
ти школу. Був оголошений конкурс на проект пам’ятника і ювілейна 
Комісія виконкому опублікувала Звернення “До державних, суспільних, 
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приватних закладів й всієї громадськості”, де пропанувалось встановити 
пам’ятник-бюст з сірого “яктодішнє життя” дикого каменя (символ же¬ 
брацького існування народу за часи царату). Кавалерідзе пропонує про¬ 
ект статуарного пам’ятника на низькому плінті, що ледве виокремлює 
постать філософа-мандрівника серед натовпу. 112 Відкриття відбулось 22 
грудня 1922 р. при великому скупчені народу, співали “Інтернаціонал” 
й окремо написаний для урочистості “Марш Сковороди”. Пам’ятник в 
Лохвиці зроблений з бетону (гіпсовий відлив бюсту встановлений того 
ж року в с. Чернухи) за художньо-образною структурою — станковий, 
продовжуючи реалістичний напрям скульптури к. XIX ст., адже істо¬ 
рична ретроспекція його ідейної програми і власне місце спорудження 
— серед села — не сприяли авангардному рішенню. 

Проте вже через два роки, система мислення скульптора карди¬ 
нально трансформується, згідно його давній мрії про конструктивіст¬ 
ську монументальну пластику, де можна було б “будувати фігуру так, як 
будують архітектурну споруду, — площинами. Перевага перед формою, 
що створюється округлими об’ємами міститься у тому, що від рівної 
площини світло віддзеркалюється яскравіше, глибше. І головне, трак¬ 
туючи скульптурну форму площинами, можливо досягти зовнішньо¬ 
го і внутрішнього зв’язку з архітектурою. А без цього немає і не може 
бути дійсної монументальної пластики”. 113 Втім конструктивістські 
ідеї, що вітали у культурному просторі України 1920-х рр., скульптор 
сприймає в генетичному зв’язку з будівними і образно-пластичними 
принципами давньоукраїнської архітектури. Абстрагована від слі¬ 
пого калькування натури пластична мова Кавалерідзе набуває якості 
естетичної самодостатності, втілюючи емоційну й конструктивну на¬ 
пругу силуету, ритмів ліній, площин і стрімких рухів мас, внутрішніх 
об’ємно-просторових розподілів. Саме бетон, сучасний матеріал, ко¬ 
трий використовували конструктивісти, якнайкраще виразив можли¬ 
вості архітектурно-пластичного задуму пам’ятника Артему в Бахмуте 
(з 1924 р. — Артемівськ). 

У 1923 р. в Харкові Кавалерідзе подав на Всесоюзний конкурс свій 
проект, навіяний думками про “Сіяча” К. Меньє, з впевненістю, що 
не можна робити пам’ятники великим подіям, втілюючи нові ідеї за¬ 
старілими засобами, педантично виліплюючи “носи, уші, зірочки... . 
“Вирішено: буду строїти фігуру як архітектурну споруду — площина¬ 
ми... І починатися буде пам’ятник не від зеленої травки, а від бруталь¬ 
ної мостової. Розвиваючи знизу спіраль, піде так угору: спіраль в поста- 
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менті, спіраль в обмотках на ногах, в закачаних рукавах...” 114 Згадуючи 
1920-ті рр. скульптор переконувався, що “лише гігантський масштаб 
фігури Артема міг експресивно виразити злет народної енергії, харак¬ 
терний для перших десятиріч Радянської влади. Проліплюючи лише 
голову і обличчя свого героя, я хотів підкреслити, шо пам’ятник зро¬ 
блений з величезній кам’яної скелі. Для цього не годився академізм. 
Потрібна була плакатна загостреність, гіперболізовані форми, котрі 
втілюють неповторність того, що відбувається. Тільки так можна було 
робити монументально-героїчні образи”. 115 Відкриття перетворилося 
на маніфестацію досягнень соціалізму: літаки кидали листівки, грав 
оркестр, співали і декламували Маяковського, увечері факельна хода 

комсомольців в чорних кожанках. 

Завдяки потужному впливу ідей пролеткульту в промислових регіо¬ 
нах України, Кавалерідзе вдалось перемогти на конкурсі таких впливо¬ 
вих російських скульпторів, як С. Меркуров, В. Андрєєв, М. Манізер, 
І. Шадр та ін. 

Ідейно-образна програма пам’ятника поєднувала ідею тріумфаль¬ 
ної арки, прилаштованої для вільного транспортного руху, з образом 
трибуни. Ритм ліній, кутів, графіка пірамідального п’єдесталу і самої 15 
метрової геометризованої постаті Артема тотожна авангардним екзер¬ 
сисам Екстер, Петрицького, Єрмилова, відповідаючи атмосфері часу 
мистецькі й психологічно. Саме в 1920-х рр. в скульптуру прийшов ар- 
хетип престолу, як трону героя, шо трансформувався в образ світової 
трибуни (в революційну добу було звично бачити ораторів на імпро¬ 
візованій трибуні). Утилітарність цього об’єкту міцно пов’язувалась з 
ідеологічними функціями. Отже багато пам ятників того часу втілю¬ 
вали ідеї світового тріумфу через органічне поєднання постаті героя 
з трибуною, відповідно, скульптури з архітектурними елементами. 
Перші пошуки синтезу мистецтв давали часто непередбачені рішен¬ 
ня. Проте гігантоманія тоталітарної держави, що монополізувала і 
пере-символізувала знахідку авангардистів, вже заявила про себе в 
пам’ятниках монументальної пропаганди. Не камерні пам’ятники ма¬ 
ють перевагу, а монументи-ансамблі. 116 

Пам’ятник в Бахматі став першим реально здійсненим пам’ятником 
принципово-радикального авангардного спрямування і в творчості 
Кавалерідзе, і в української скульптурі. До цього часу скульптор збері¬ 
гав тяжіння більш до модерністської парадигми: “Але піти від Артема, 
повернутися до академізму — це дорівнювалося б відмові від завоювань 
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революції: знову приниження, поклони, чиношанування, підлабузни¬ 
цтво... Як нудно стало б жити на світі!" — і далі у спогадах скульптора 
йде текст типовий вже для психології тоталітарної людини — “1 стоїть 
він — непохитна скеля, рука високо піднята: “Видовище неорганізова¬ 
них мас для мене не виносимо!" Ці слова читаються в лавах колон, що 
рухаються, залізній ході кожного комсомольця, що йде в рядах, в чіт¬ 
кому змаху руки, в гордо піднятої голові, в бадьорої музиці оркестрів. 
Нечуване видовище, незабутнє”. 1,7 Тут помітно як дух авангарду під¬ 
хопило мистецтво Агітпропу, впливаючи на стиль і власне життя наро¬ 
ду, як пластичні реформи втілювати соціатьні утопії і мрії про кращій 
світ, тоді як академізм асоціювався з віджилим недосконатим образом 
життя. Хоча досить скоро, з наступом тоталітарної системи, академізм 
поверне свої права, і саме через авангардність цей пам’ятник не буде 
відродженим після II Світової війни. 

В 1926 р. Каватерідзе, що мешкає на той час у Харкові, викликає 
у ВУЦВК Г. І. Петровський з пропозицією встановити біля санаторію 
імені Артема в Славяногорську пам’ятник-бюст Сергєєву. Скульптор 
запропонував продовжити вдатий досвід попереднього монументу і не 
задовольнятися традиційним постаментом, а використати дивовижно 
красиву скелю 125 м висотою. “Перед скелею рівнина до самого Ізюму. 
Фігуру зробимо метрів тридцять. Датеко буде видно... Восени 1927 
року будівництво було закінчено. Пам'ятник вийшов бешкетний — гі¬ 
гантська фігура на стрімчастій крейдовій горі над Донцем. Я був над¬ 
то захоплений цією роботою. Щоб втілити енергію, цілеспрямованість 
тих. хто будував соиіазізм, знову ж відмовився від слідування натурі. 
У лівій руці зажатий кашкет, правицею він вказує шлях масам. Артем 
видний здаїека, він ніби уособлює молодий індустріальний Донбас . 
1,8 Вельми показовим тут є вказівний жест, варіанти якого стануть роз¬ 
повсюдженими в радянській монументальній скульптурі, що наслі¬ 
дувала йото дидактико-повчальний тон від авангардного агітпропу з 
його утопічними ідеями, але останній запозичив жест в пластиці кла¬ 
сицизму й, відповідно, античному мистецтві. Роль трибуни тут вико¬ 
нує крейдова гора донбаського ландшафту (ремінісценції естетики мо¬ 
дерну). Динамізм і рішучість бетонної постаті, утвореної з лаконічних 
циліндричних об’ємів, що домінує на тлі неба й легко сприймається з 
будь якої відстані, стає могутнім символом політичних ідей держави, 
втрачаючи конкретний зв’язок з героїзмом особистості. Це кульміна¬ 
ція політичної агітації Ленінського плану монументальної пропаганди. 
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творчі здобутки якого більш не втілювали мрію содіал-утопістів, а були 
прилаштовані як засоби обожнювання в тоталітарній системі лідера- 
вождя держави, яким став Й. В. Сталін. Сам Кавалерідзе згадуючи про 
створення монумента Артему, підтверджує сакрально-релігійну алюзію 
художньо-образної структури з церквою Покрови в Ромнах: “Величні, 
урочисто радісні, спрямовані вгору об’єми цієї церкви й досі є для мене 
взірцем пластичної викінченості... . Хіба ж не цікаво було б скорис¬ 
татися з досвіду старих народних майстрів, щоб у сучасній скульптурі 
домогтися такої досконалості архітектурних форм, такій злагодженості 
й виразності підкорених єдиному ритмові об’ємів. Цього я, в міру своїх 
сил і хисту, прагнув у творах двадцятих років, які свого часу були сприй¬ 
няти схвально, а згодом викликали стільки суперечливих оцінок... 

Отже, історія створення “релігії монумента”, розпочинається з сер. 
1920-х р., коли затверджується канонізація образа державного лідера 
— вождя: “В 1924-м ЦВК прийняв декрет, згідно якому всі знов ство¬ 
рені портрети Леніна, котрі призначались для тиражування і продажу, 
затверджувались комісією по увічненню Ілліча. Цілком вочевидь, що 
Сталіну був необхідним цей культ, і майже фанатична віра багатьох 
митців, як і мас громадян, в реальність ідеалу використовувалась в суто 
політичних цілях”. 120 “Стилістичний переворот” межі 1920-1930-х рр., 
був лише наслідком попереднього культурно-історичного “розлому”, 
що виникає на зіткненні 10-х і 1920-х рр. 121 В Україні тактика керів¬ 
ництва культурою (що впроваджувалась рішеннями XIII з їзду РКП(б) 
1924 р., постановою ЦК РКП(б) від 18 червня 1925 р. “Про політику 
партії в галузі художньої літератури”, що була дубльована в 1925 р. по¬ 
становою ЦК КП(б)У “Про українські художні угруповання” та в 1927 
р. постановою Політбюро ЦК КП(б)У “Політика партії в справі укра¬ 
їнської художньої літератури”), поширювала ідеологічну монополію на 
всі види мистецької діяльності, яким нав’язувались ідейно-образні й 
художньої-стилістичні норми, адже: “Справжнє творення української 
пролетарської культури, може відбуватися тільки на базі постійного 
зв’язку з робітничими і селянськими масами, з виявленням властивих 
пролетаріату художніх цінностей, з постійним взаємовпливом пись¬ 
менства і маси”. 122 Розробці засобів контролювання функцій скуль¬ 
птури в синтезі з архітектурно-просторовим середовищем сприяли рі¬ 
шення Комісії ІЗО під час обговорювання проекту Постанови ВЦВК 
від 1927 р. “Про об’єднання керівництва мистецькою галуззю споруд 
монументального характеру”, висновки з обговорення якої увійшли 
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до постанови Пленуму ЦК ВКП(б) “Про реконструювання старих 
міст і будівництво нових промислових та адміністративних центрів” 
від 1931 р., де підкреслювалося комплексне архітектурно-мистецьке 
оформлення міст на засадах синтезу пластичних мистецтв. Під впливом 
цих заходів були зруйновані кращі українські монументи 1920-х рр., 
адже партійний контроль надавав монументальним спорудам важли¬ 
вих функцій “масового ідеологічного впливу”, що водночас оберігали 
“суспільну психіку” від “потворних монументальних витворів”. 123 Тому 
в традиціях ренесансної пластики виконували рельєфи для нових буді¬ 
вель Харкова і Києва Ф. Балавенський й І. Кавалерідзе (“Дім вугілля” 
в Харкові в першій пол. 1920-х рр.), студент Харківського художнього 
протягом 1924-1928 рр. — Я. Ражба, котрий оформлював шахтарські 
палаці в Донбасі. Реалістичних традицій у пластичному узагальненні 
намагається дотримуватись і учень А. Голубкиної В. Климов в брон¬ 
зовому рельєфі-надгробку Героям Січневого повстання в Києві (1927), 
котрий в пореволюційні часи працював на мармуровому заводі і фабри¬ 
ці художньо-ювелірних виробів, створюючи з воску і в дереві популярні 
скульптурки з ремінісценціями модерну та пленеризму (“Запорожець з 
бандурою”, “Мати”, “Осінь”, жіночі торси). Щоправда, від модерніст¬ 
ського розуміння проблем архітектурно-скульптурного синтезу не міг 
втриматись учень Ф. Балавенського по Київському художньому учи¬ 
лищу (1911-1918), член Єврейської Культурлігі в Києві М. Епштейн, 
виконуючи в бурделівсько-майолівському дусі декорування будівель 
рельєфами, серед яких широку відомість отримав “Вантажник” (1927). 
Досвід М. Бойчука на терені архітектурної пластики впроваджував 
Б. Кратко, оформлюючи у столиці зокрема фасад “Дома робітників” 
по вул. Плеханова, і надаючи композиційним схемам та площинно- 
лінійним ритмам риси візантійського іконопису (Кратко свідомо під¬ 
тримував досвід бойчукістів, вважаючи його дуже позитивним для 
відродження мистецтва рельєфу, оскільки, імпресіонізм не сприймав 
пов’язану з площиною стіни архітектоніку рельєфу). 

Таким чином, українська скульптура, монументальна зокрема, за 
радянські часи у І третині XX ст. слугувала своєрідним ідеологічним 
полігоном, де відшліфовувались руйнівні засоби войовничого єдино¬ 
го методу, примусово консолідуючи митців навколо ленінського плану 
монументальної пропаганди. Скульптура стала головною політико- 
ідеологічною зброєю “омасовлення” свідомості радянської людини в 
умовах зміцнення тоталітаризму. Саме тут активно шліфувався міфіч- 
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ний ідеал нової людини, і саме тут суспільство піддавалося масовому 
гіпнозу через численні монументи, інтер’єрні статуї, що нав’язували 
над-реальний ідеал “будівника комунізму”, над-особистісний опти¬ 
мізм героя-фізкультурника, що живе в умоглядному часо-просторі. 
Комітет ІЗО Главполітосвіти доручав скульпторам створювати рельєфи 
й круглу скульптуру для міських і сільських клубів, що підлягали б ма¬ 
совому тиражуванню. Таки заходи не тільки дозволяли економити фі¬ 
нансування мистецької галузі, але й гарантували однозначне тлумачен¬ 
ня ідеологічних догм, застерігаючи від критичних або сумнівних мірку¬ 
вань як з боку митців, так і з боку народу. Відтепер мистецька вартість 
твору вичерпувалась відповідністю його образно-змістової програми, 
дидактико-нормативним кліше офіційної ідеології, де приоритетними 
стають ілюстративно-описові структури. Заохочувалось і аматорство 
(напр., 1924 р. живописець Ф. С. Красицький випробовує себе у якості 
скульптора, виконуючи бюст В. І. Леніна, який ставлять на тираж, роз¬ 
повсюджуючи копії по всіх містах країни). 

Такими були перші тиражні постаті фізкультурників, піонерів, авіа¬ 
торів і т. п., що з другої половини 1920-х поступово заполонили чис¬ 
ленні алеї парків, сквери або складали пластичний декор фонтанів, 
втілюючи ідею достатку і щастя радянського народу. Зрозуміло, що го¬ 
лодомор, геноцид в Україні 1922—1923, 1932—1933 рр. в скульптурі не 
був віддзеркалений, і навпаки маскувався міфом рясних врожаїв, ро¬ 
дючості землі, що маніфестувало скульптурне оформлення павільйонів 
Всеукраїнських і Всесоюзних виставок досягнень народного господар¬ 
ства. Так, формування високопрофесійної школи пластики в Україні 
гальмувалося суб’єктивними та об’єктивними чинниками, суттєвим 
серед яких став розпочатий терор на українську інтелігенцію. 

Крок за кроком скульптура залишала високу культуру пластичної 
мови, де автор не залежний ні від кого втілював власне ставлення до 
мистецького образу, розвою стильових напрямів, філософські усвідом¬ 
лював історичні події. Скульптура набувала дидактичності, театралі¬ 
зованої оповідності, пластика тяжила до натуралізму. Приоритетною в 
естетичній оцінці стає ідеологічна заангажованість твору та його відпо¬ 
відність “правді життя в її революційному розвитку”. 


Аналізуючи процеси трансформацій мистецької парадигми ново¬ 
го часу (що базувалася на ренесансному світобаченні і з корекціями 
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експлуатувалася “традиційними” модерністськими напрямами ),у її 
версію-проект “нової культури” новітнього часу (що надало скуль¬ 
птурі відчуття полі-вимірності простору, та дістанційованного сприй¬ 
няття форми як складового елементу часового горизонту доби), слід 
враховувати той факт, що починаючі з 1900 р. і протягом наступних 
100 років, в архітектурі, в скульптурі та інших видах образотворення 
адаптувалася авангардна концепція просторово-часової прозорості, 
де ритм рухомих структур окрім формальної новизни здобував зміс¬ 
тову нескінченність. 124 Авангардна свідомість, попри усі перепони 
тоталітарного періоду, міцно асимілювалась психологією творчості, 
так що: “Протягом всього XX сторіччя спостерігаються спроби здога¬ 
датися про те, що нові технології ніби належать не тій попередній ци¬ 
вілізації, що протиставляла себе природі й хаосу в якості Нитапі1а§, 
а деякій новій природі, де антропогенність не відривається від біо- 
генності. ” 125 Як в архітектурі інженерні інновації пропонували сус¬ 
пільству масове будівництво планетарного значення, що нівелювало 
античну антропометрію 126 , так в скульптурі емоційно-психологічна 
розробка образу поступалася місцем знаковим і концептуально 
містким пластичним формулам та умоглядно-понятійним моделям, 
де діяльність і значення людини розцінюються в масштабах Закону 
Всесвіту (для Архипенка це був принцип “космічного динамізму”, 
для Єрмилова — романтика представника найпрогресивнішого сус¬ 
пільства індустріальних технологій, або за виразом О. К. Якимовича 
“техногенний біокосмізм”). 127 У 1914 р. В. Кандинський стверджу¬ 
вав: “Народження мистецьких творів має космічний характер, а їх¬ 
ній творець, таким чином, є Духом”. 128 Така позиція ототожнення 
митця з Богом була притаманна багатьом митцям аж до 1920 р., коли 
містичні космічні композиції, зокрема образів міст, виконували не 
лише члени угруповання “Голубий вершник” (наприклад, П. Клеє 
“Космічна композиція” 1919, “Містичні відчуття міста” 1920), але і 
відомі парижани (П. Пикассо виконував 1919 р. малюнки вуличних 
перспектив, синтезуючи їх у “Відчиненому вікні”; Р. Делоне студі¬ 
ював образ Ейфелевої вежі та міських вікон: “Симультанні вікна” 
1912, “Ейфелева вежа” 1910, “Вежа з фіранками” 1910), не залишив¬ 
ся байдужім до цієї тенденції й італієць У. Боччоні (“Сили вулиці” 
1911), а в Україні — О. Екстер, котра поєднала у власних макетах 
міст ідею митця-Деміурга з іншою — масовим захопленням кола¬ 
жами. Колажі стали знаком урбанізації творчого мислення, де образ 
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міста нашаровувався на внутрішній світ митця-новатора, що поряд 
з виробничими матеріалами активно використовував газетні тексти 
і назви, чи шпалери (Хуан Гріс “Сніданок” 1914, “Натюрморт з га¬ 
зетою” 1916; Карло Карра “Натюрморт з сифоном содової” 1914; 
Пабло Пикассо “Натюрморт з пляшкою та склянкою” 1913, “Гітара, 
склянка та пляшка” і “Пляшка вермуту, склянка, газета обидва 
колажі 1912 та ін.) Тобто, від 1900 р. (часу раннього авангарду), нове 
світобачення набуває космічно-вартісних рис за альтернативною 
парадигмою творчості і міцніє як нова фундаментальна парадигма у 
середині-кінпі 1910-х рр. Вона залишається в психології творчості і 
після 1920-х рр., не дивлячись на те, що програма авангарду почат¬ 
ку століття себе вичерпала, призводячи до парадоксів пізньої йоі о 
фази. Дух авангарду між тим не був страчений, і його досвід увій¬ 
шов у структуру геному пластичного мислення, виявляючи себе на¬ 
далі то на рівні формальних прийомів, то на рівні опосередкованих 
образно-змістових установок в скульптурі як у західноукраїнських, 
так і в східноукраїнських регіонах. Слід також мати на увазі: якщо 
на Заході радикально руйнівні функції, щодо застарілої психології 
творчості, взяли на себе дадаїзм і футуризм; то в Україні таким ре¬ 
форматором пластичної культури вислову став кубо-футурізм, а та¬ 
кож: супрематизм, експресіонізм, сюрреалізм, конструктивізм, не¬ 
рідко з елементами ар-деко. Щоправда в скульптурі цього часу пере¬ 
плелися різні впливи: роденівського “аналітизму” й бурделівського 
“синтетизму”, майолівського тектонізму і россівською пленеризму, 
символізм сецесії перетинався з рисами національного романтизму, 
етнографізм традиціоналістів з бойчуківським візантизмом, неокла¬ 
сицизм і реалізм протистояли, але й позичали певні пластичні при¬ 
йоми у функціонального конструктивізму на кшталт Баухауза. Дух 
новацій настільки був синкретичним, що роз’єднати його на конкрет¬ 
ні стилі і напрями здається неможливим. Дуже красномовним в цьо¬ 
му сенсі є тлумачення Михайлом Драганом на шпальтах львівського 
“Мистецтва” природи футуризму, як його уявляли галичанські митці, 
вважаючи італійську версію футуризму такою, що належить історії . 
“... футуризм був принципіяльно революційним, боровся проти всіх 
прав і догм, проти естетики, проти того, шо вважали за “вічну й не¬ 
змінну красу” в заміну за нові мистецькі вартості. А тут неважне вже 
було, чи він їх знаходив, чи ні. <...> Передусім — його характеризує 
динамізм. Цим він ріжниться від кубізму, бо не задовольняється його 
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статикою, яка зображує прості форми в просторі, елементи змашині- 
зованих речей. (Звичайно футуризм не виступає в чистій своїй фор¬ 
мі, а лучить елементи ріжних напрямків, так є кубо-футуризм, фут. 
-конструктивізм і інш.) Футуризм любить і підкреслює рух, а для цьо¬ 
го йому не вистарчає студія об’єктивного предмету, бо темпо нашого 
життя не дає нам ніколи трівко задержатись на одному предметі... . 
[Око] бачить не один момент, а тяглість моментів, яку передається 
т. зв. мультіфікацією (множенням, зростанням)... Заразом мовби для 
паралелі з теорією умовності Айнштайна, шо розглядає світ із ріжних 
точок погляду, футуризм висуває ріжні перспективи, де форми одних 
речей перетинають другі, налазять на себе плямами зовсім нелогічно 
(футуристи називають це “фізичним трансценденталізмом”), або сто¬ 
ять у неприродних вимірах, великі побіч неприродно малих. Цю рівно¬ 
часність моментів (симультанізм) вважають також важною рисою фу¬ 
туризму. До цього найдикіший кольор завсіди був у честі в футуристів 
і вони в противагу кубізмові, що ділав більш самими об’ємами форм, 
роблять справжні оргії, шукаючи навмисне найбільших какофоній та 
асонансів, так, як і сучасна музика грає на нервах своїм атоналізмом 
джез-бендів. Усеж ми мусимо підкреслити дві фази футуризму: першу, 
де існувала ще річ і другу, абстрактну”. 129 

Д. В. Сараб’янов наголошує на тому, що першим поєднав термі¬ 
нологічно і концептуально два автономних поняття європейського 
культурного досвіду К. Малевич, експонуючи на виставці “Союзу мо¬ 
лоді” 1913 р. названі ним “кубо-футурістським реалізмом” 6 робіт. 130 
Цей факт синтезу кубістської статики з футуристською динамікою 
символізує радикальне розмежування від модерністських напрямів, 
яким був кубізм (шо зберігав видовий розподіл в мистецтві, традицій¬ 
ну техніку, станкову тривимірність об’ємів, лише імітуючи зсувами 
форм 4-й вимір, але не існуючи в ньому безпосередньо), та авангар¬ 
ду, що кидав виклик культурі й традиціям, вбираючі в зону власної 
уваги поза-естетичні об’єкти побуту, нові матеріали (металеві вироб¬ 
ничі деталі, скло, газети...), а головне пропонуючи світу нову систе¬ 
му бачення “з середини” об’єкту, що веде до “перевтілення в нуль 
форми”. 131 (Малевич вважав супрематизм вершиною еволюції мис¬ 
тецтва: з лат. “зиргешш” — вищій, найдосконаліший). Мистецьки 
супремації часу хвилювали не лише Малевича, котрий вирішує як 
скульптурні супрематичні об’єкти навіть чайні сервізи, і не лише 
Кандинського, шо створює макети сценічних вистав на правах само- 
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стійного об’єкту “паперової архітектури” чи “паперової скульптури”. 
Подібні об’єкти виконує і Д. Бурлкж, продовжуючи вже за океаном 
протягом 1930-х міркувати про час з кантівських позицій і домінан¬ 
ти поза логікою інтуїтивних прозрінь істини митцем: “Время един- 
ственное, что вне нас не существует. Оно поглощает все существую- 
щее вне нас. Наступает ночь ума. Время восходит над нами как звезда. 
Закинем свои мьісленньїе головьі, то єсть умьі. Глядите — оно стало 
видимьім. Оно восходит над нами как ноль. Оно все превращает в 
ноль”; “Все, что я здесь пьітаюсь написать о Времени, является, стро¬ 
го говоря, неверньїм. Причин зтому две. 1) Всякий человек, которьій 
хоть сколько-нибудь не понял время, а только не понявший хотя бьі 
немного понял его, должен перестать понимать и все сушествующее. 
2) Наша человеческая логика, и наш язьік не соответствуют време¬ 
ни, ни в каком, ни в злементарном, ни в сложном его понимании. 
Наша логика и наш язьік скользят по поверхности времени”. 132 Тому 
скульптура в чистому вигляді в авангарді не існує (авангард зруйну¬ 
вав її самодостатню станковість), але вона входить концептуальною 
складовою в маргінальні знакові об’єкти, трансформуючись за З 
мистецькими напрямками. Кубофутурізм — контр-рельєфи Татліна, 
об’єкти Бурлюка, скульпто-живопис Архипенко і Баранова-Россіне, 
макети Екстер, — твори суто дизайнерського плану, шо стадіально 
близькі першим крокам дизайну США 1920—1930-х рр., функціона¬ 
лізму Баухауза, адже об’ємно-просторове мислення митців виходило 
із видової ніші скульптури у необмежений простір навколишнього 
середовища — естетизованого довкілля людини. Супрематизм — про¬ 
сторові архетоктони, “планіти” Малевича, “архітектурні фантазії” Я. 
Чернихова — шо відповідали європейської націленості на раціона¬ 
лістичні принципи “чесної” (X. П. Берлаге) архітектурно-пластичної 
творчості з пріоритетом чіткої конструкції задумів, відповідних до 
якості матеріалів. Конструктивізм , функціоналізм — “орнітоптери”, 
“летатліни”, башта Татліна; рельєфи Єрмілова, проекти Гольшева 
втілювали гасло європейського функціоналізму “менше — значить 
більше”, що культивувався зокрема “неопластицизмом" нідерланд¬ 
ської групи “Ое 5гуі” протягом 1917-1931 рр., берлінськими дадаїста- 
ми “МоуетЬег§гирре” (особливо під час перебування 1921-1925 рр. в 
їхніх лавах лідеру європейського функціоналізму Людвіга Міс ван дер 
Рое, який очолив в 1930—1933 рр. на прохання В. Гропіуса “Баухауз в 
Дессау); та, врешті, виробничим мистецтвом Росії 1920-х рр. 
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Взагалі широкого архівного матеріалу щодо радикально-авангардних 
творів поки не знайдено. Але є скупі відомості про: пластичні об’єкти 
Д. Бурлюка 133 , макети Екстер (які подібні до мерц-бау Курта Швітерса 
й газетних макето-колажей К. Кріке) 134 ; про архітектони Малевича, 
пікторельєфи Єрмілова, скульпто-живопис Архипенка та кину¬ 
ту у Сену розгніваним Барановим-Россіне скандальну “Симфонію” 
(1914), що у 1930-х рр. мала продовження в “Політехнічній скуль¬ 
птурі”; або “летатліни” й контр-рельєфи Татліна, що перегукувались 
з експериментами Е. Прамполіні та інших авторів маніфесту 1929 р. 
“Футуристська аєропітура”. 135 В Україні теми авіації, стрімкого по¬ 
льоту, викривленої рухом перспективи із незвичним масштабом тор¬ 
калися пластики модерністського (про це йшла мова вище) та аван¬ 
гардного спрямування (аероскульптура відгукнулася, окрім архітекто- 
нів Малевича, апаратів Татліна й макетів міст, ніби побачених зверху, 
Екстер, творами Кавалеридзе, Єрмілова, та образами пілотів Гельмана, 
Черешньовського, Райхерт-Тод й ін.) 

Досліджуючи особливості української пластики першої трети¬ 
ни XX ст., науковець повинен приймати до уваги прикрий факт 
того, що скульптури українського авангарду майже не збереглось. 
Реконструювати стан і характер того мистецтва тепер надзвичайно 
важко, адже ми можемо спиратися в основному на архівні джерела, 
унікальні фотознімки, спогади сучасників тих подій. Важливий пе¬ 
ріод формування національної школи пластики не підтверджуєть¬ 
ся безпосередньо мистецькими творами і об’єктами ше й тому, що 
вони виконувались як тимчасові експонати “Агітпропу”: в ті часи 
не було можливості думати про збереження творів для майбутнього. 
Більшість їх розраховувалась лише на миттєвий емоційний вибух, 
епатаж, руйнацію застарілих норм мислення. Досить красномовно 
О. Розанова писала, складаючи Маніфест “Союзу Молоді”: “Ми не 
прагнемо того, щоб нас пам’ятали навіть після смерті. Досить Культу 
кладовищ та мерців. Втім ми не дамо забути себе, поки живі, адже 
ми не спимо і без кінця хвилюємо сон лайдаків, закликаючи все нові 
і нові сили до вічно нової і вічно чарівної боротьби”. 136 Виконавши 
ці функції твори безслідно зникали. Відомо також, що деякі з них 
(що якось компрометували політичну надійність скульптора), були 
знищені самими митцями під час масових облав більшовиків у 1917, 
1920-х рр. (про що згадував В. Домогацький); інші ж твори ліквіду¬ 
вались під час чергових ідеологічних “чисток” в 1940-х, 1950-х рр.. 
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як були знищені унікальні твори О. Архипенка в музейних зібраннях 
Києва та Львова. 

Відмітимо цікавий нюанс, що підтверджує думку низки закордон¬ 
них і вітчизняних фахівців щодо радикалізму українського авангар¬ 
ду навіть на тлі європейських новацій: спочатку Захід не був готовим 
до сприйняття українських авангардистів. Абсурдно-епатажними 
сприймались парижанами експоновані в Салоні незалежних 1914 
р. на Виставці російського мистецтва перші поліхромні кінетич¬ 
ні композиції з різних матеріалів (від скла до металу) Архипенка 
і Баранова-Россіне. “Симфонія №2” останнього уявляла собою 
“парадоксальний монтаж з цинку, покритий картатою і жвавою 
глазур’ю, з жолобами, що слугують підставками для якихсь незви¬ 
чайного виду млинків для помолю перцю, синіх, бежевих або черво¬ 
них шайб, перемішаних з пружинами і сталевим дротом, що тирчать 
у різні боки”. 137 Але авангардний цей твір ще залишався у мистець¬ 
кому полі, визначаючи на той час межу концептуальної творчості 
для українських митців, котру вони не наважувались переходити. 
Для порівняння згадаємо радикалізм творчості Георга Вантонгерлоо 
з Антверпену. Його пуристську “Скульптуру у просторі: у = ах 3 — 
вх 3 ” 1935 р. фахівці класифікували як “ілюстрування алгебраїчних 
формул” і навіть на початок 1960-х рр. мистецька еліта Заходу від¬ 
мовлялась визначати її мистецьким витвором, хоча Г. Рід включає її 
до антології “Сучасної скульптури”. 138 Втім, толерантне ставлення 
до радикальних формоутворювальних принципів моделювання не 
заважало експериментально-винахідницькій думці українців. Так, 
після 1916 р. Баранов-Россіне спрямовує пошуки в галузь майбут¬ 
нього інтерактивного мистецтва, що розів’ється лише наприкінці 
XX ст., і патентує “Оптофонічне піаніно”. 139 Перший задум розроб¬ 
ки цієї ідеї фахівці датують 1913 р., коли у Парижі Серваж намагався 
створити щось подібне за допомогою кінокамери. Оптофон був вла¬ 
штований так, що від натиску певної клавиши, на дисплей проекту¬ 
валася кольорова форма, а під час гри — виникала рухома візуальна 
симфонія. Повернувшись до Росії 1917 р. Баранов-Россіне детальні¬ 
ше розробляє технічну частину винаходу і у 1926 р. отримує патент. 
Апаратом зацікавилися численні композитори й митці, серед яких 
зустрічаємо імена Чюрльоніса, Скрябіна. (Синтезом енергій кольо¬ 
ру у взаєминах площин, ліній, пластичної форми, сценічного про¬ 
стору і музики займався у Німеччині і Кандинський). 
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Але бажання втілити ідеї “техногенного біокосмізму” саме скуль¬ 
птурними засобами не залишала Баранова-Россіне доти, поки на по¬ 
чатку 1930-х рр. він не зробить “Політехнічну скульптуру”, що й пони¬ 
ні зберігається Музеєм сучасного мистецтва ім. Ж. Помпіду. 

Зазначимо, що ідея поєднання різних жанрів, видів мистецтва і 
різних матеріалів у одному творі опрацьовувалась на початку століт¬ 
тя особливо активно і завзято італійськими футуристами (котрі кон¬ 
центрувалися в Туріні на противагу міланським модерністам). Умберто 
Боччіоні використовує авангардні ефекти для фіксування “фізичного 
трансценденталізму” або “абстрагованого скульптурного динамізму”, 
що ніби рятувало скульптуру від статики і банальної ренесансної силу¬ 
етності. Українські митці сприймають фактурно-кольоровий контраст 
різних матеріалів на рівні “космічного мистецтва”, “метафізики куль¬ 
тури, повз суб’єктивні націоналістичні ідеї”. Б. Лившиц пише: “Так ми 
відчуваємо матеріал, навіть у тому його стані, де його ще нарікають сві¬ 
товою речовиною і тому ми єдині — можемо будувати й будуємо наше 
мистецтво на космічних засадах”. 140 

До тієї ж тенденції належать прото-конструктивістські пошуки 
В. Татліна, який повернувся 1914 р. з Берліна й Парижа до Москви. Його 
рельєфи також містили перші реді-мейд, урбаністичні об’єкти техвироб- 
ництва, що епатувало парижан, як і твори Баранова-Россіне. Г. Рід до¬ 
сліджує контррельєфи Татліна, і наводить їх поряд з рельєфами Пікассо 
явищами одного гатунку. 141 Таки твори віддзеркалювали тенденцію 
переходу пластичного мислення від ренесансної схеми і роденовсько- 
россовської дрібності, через кубістичний аналітизм до концептуальної 
пластики “лінійної скульптури”, конструктивного мислення, що вима¬ 
гало іншої системи бачення, адже скульптура залишала тривимірність 
тілесного об’єму для просторового відчуття часу й руху. 

Марінетті, обожнюючи інтуїцію, дратувався, коли наводили по¬ 
рівняння його ідей з філософією інтуїтивізму А. Бергсона, котра на¬ 
томість здавалася дуже привабливою для українців, а тому посилання 
на неї ми зустрічаємо у “Теоретичних нотатках” О. Архипенка. “Після 
експериментів з формами, шо замінювали реальність, яку я пам ятав, 
в мене виникла ясна концепція матеріальності форм не існування... Я 
знайшов підтвердження свого висновку також у філософії Бергсона”. 142 
“Інтелектуальне збирання докупи вибраних розумом натуралістичних 
форм, що фіксуються у творі, — це процес наслідування, нижчий за 
інтуїтивне творче перегрупування... Форма мистецтва нашої доби по- 


363 




Марина ПРОТАС ____ 

ходить від абстрактних причин, з тієї самої царини, де сучасна наука 
знаходить причини сьогоднішніх відкриттів... . Головною метою мис¬ 
тецтва стає вираження трансцендентного; науки — матеріалізація 
абстрактної енергії, наприклад, радіохвиль, електричної та атомної. 
Космічний динамізм, як иричинно-виражений у сучасній психології 
мистецтва, яка користується такими ж абстрактними формами, як її 
причини”. 143 Якщо в “Єгипетському мотиві” (1917) скульптор дотри¬ 
мується традиційного силуетного рішення, хоча і додає динаміки ка¬ 
нонічної статурності введенням прийому “конкейв”, то в студіях Та, 
яка стоїть” (1920), “Жінка, яка сидить” (1920) та інших, силуетність і 
вагомість тривимірної пластичної маси дислокується, розфокусуєть- 
ся на безліч точок зору. 144 Синтетична цілісність мислення скульпто¬ 
ра була не зрозуміла його футуристським колегам, котрі як Боччіоні 
вважали: “Скульптури Архипенка упадають в архаїку та варварство. Це 
помилкове рішення. Наш власний примітивізм не повинен мати нічо¬ 
го спільного з цією старовиною...” 143 З однаковим успіхом Архипенко 
працює над “Постать — конкейв. Увігнутість” (1925) і над глибоко пси¬ 
хологічним портретом доктора Ф. Віхерта (1923), не відчуваючи проти¬ 
річчя у різних творчих програмах. Тобто Архипенко був чи не найпер¬ 
шим українським скульптором, який свідомо опрацьовував за дефіні¬ 
цією Г. Кюна “імагінативний” засіб пластичного мислення, на відміну 
від традиційного “сенсорного”, яким користувались митці модерну та 
ренесансних традицій в цілому. 146 

Вважаючи кубофутуризм вичерпаним, Малевич в маніфесті 1915 р. 
“Від кубізму до супрематизму” виголошує свій перехід до нової безпред¬ 
метності — супрематизму, шо спочатку існував на засадах “живописного 
реалізму”, але скоро трансформувався в просторовий варіант архітек¬ 
турних форм. Досить сумнівним виглядає занадто однозначне тверджен¬ 
ня Г. Ріда, що К. Малевич буцімто дійшов до концепції супрематизму й 
ідеї архітектонів, завдяки німецькому експресіонізму Ворингера, з яким 
ознайомився через творчий досвід Кандинського. 147 Українські мисте¬ 
цтвознавці схильні до іншої думки, ніж Г. Рід, наприклад, О. Федорук 
констатує: “ На українському грунті зростав талант киянина К. Малевича, 
що увібрав красу декоративних площин народних розписів і переніс її 
в сферу чистої духовності — супрематизму, переживши перед цим ко¬ 
роткий, але бурхливий, насичений діянням період кубофутуризму.. 
Ми, зі свого боку, припускаємо, шо радикально-авангардні експеримен¬ 
ти К. Малевича були пов’язаними (хоча б на рівні генетичної пам’яті) 


364 



СТАНОВЛЕННЯ У КРАЇНСЬКОЇ ШКОЛИ СКУЛЬПТУРИ ПЕРШОЇ ТРЕТИНИ XX СГ. 

ше і з таким унікальним українським феноменом як народні просторові 
хрестоподібні структури — “мороки", чи “вінки . шо на зламі XIX—XX 
ст. були поширеними на землях України. Принаймні за суто формально- 
стилістичними рисами, не кажучи вже за сакральним змістом, пара¬ 
лелі між “мороками", шо і тепер виглядають абсолютно “сучасними 
абстрактно-сугестивними екзерсисами, та архітектонами та просторово- 
активним супрематизмом є очевидними. 144 

Головну ідею супрематизму Малевич пов'язував з нулем. 1 '" Для укра¬ 
їнської скульптури ідеї Малевича важливі не лише тому шо митець, об¬ 
говорюючи їх з колегами, в 1920-х рр. час від часу живе у Києві (де вирі¬ 
шувалось питання стосовно його викладацької діяльності в КДХІ, і де 
1929 р. обраний професором, він готує персональну виставку, яку було 
жорстко розкритиковано), водночас він співпрацює у лівому журналі 
“Нова генерація"', шо виходив у Харкові з 1927 р. 151 Значний вплив на 
пластичну свідомість українців мали ідеї >юлівимірного неевклідового 
простору, шо примушує Малевича вже в 1918 р. відмовитись від плас¬ 
кого супрематизму і перейти до об ємного "скульптурного супрема¬ 
тизму. До цього підштовхує митця і активне спілкування з міжнарод¬ 
ним рухом модерністських архітекторів, які запрошують Малевича на 
виставки. Так з'являються архітектони Малевича ("Архітектон “Гота 
2-а” 1923-1927), що унаочнили теорію динамічної рівноваги або ру¬ 
хомої статики, яку розробляли у світової скульптурі так звані “діман- 
сіоністи” (Г. Рід) і тому в антології сучасної скульптури їх наводить Рід 
поряд з Монументом Ш Інтернаціоналу Татліна. Дійсно просторові 
конструкції (тектони, паперові моделі яких рясно прикрашали аван¬ 
гардні експозиції) важко віднести або до “архітектурних фантазій або 
до авангардних скульптурних експериментувань конструктивістських 
напрямів. Так само важко визначити належність скульпто-живопису 
Архипенка, чи пікто-рельєфів Ермілова, контр-рельєфів Татліна до 
якогось одного виду мистецтва — в цьому містилась прикмета часу. 
Засновник Баухауза архітектор Вальтер Гропіус, з яким спілкувалось 
багато українських авангардистів, виразив цю тенденцію у 1919 р. так. 
“Велика відповідальність, яку доводиться брати на себе плануваль¬ 
нику й містобудівнику, міститься у підтримці й розвитку нашого до¬ 
вкілля”; “архітектори, скульптори, живописці — ми усі разом повинні 
працювати, створюючи архітектонічне мистецтво, що протистоїть так 
званому “салонному мистецтву”. ь2 Отже асиметричний рух простих 
геометричних об’ємів, що придав архітектурі сяйності, легкості, ажур- 
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ності, генеруючи у повітрі світло через суцільне скляне покриття за¬ 
лізобетонного і металевого каркасу, став спільною візитною карткою 
європейського конструктивізму, адаптуючись і на терені скульптури, 
так що численні авангардні митці могли назвати, вслід за Міс Ван дер 
Рое власні об’єкти “конструкціями з шкіри та кісток”. 

Отже авангардна скульптура кінця 1910—1920-х рр. продовжила і 
розвинула потенціал попереднього періоду, особливо в плані синте- 
тизму мистецького вислову, що поставив на порядок денний модерн. 
Але потужним стимулом тепер була не боротьба з вщжилою образною 
системою мислення минулого століття, а рефлексія спочатку на першу 
світову війну 1914 р., а потім на революційні події 1917 р. в їх утопіч¬ 
ній інтерпретації наївних сподівань на тотальну культурну перебудову, 
що охоплювала б усі народні маси. Переорієнтація творчої зацікавле¬ 
ності митців Європи у бік урбанізму, спрощення естетики техвиробни- 
цтва речей масового використання: меблі, посуду, одягу, а разом — й 
“соціологізація” архітектури, образотворчого мистецтва, виникнення 
процесів функціоналізму у культурі світу початку XX ст. відобразило¬ 
ся на мистецькому житті України розповсюдженням дизайнерсько- 
конструктивістських та інших авангардних напрямів, так що гілейцям 
здавалось, що саме вони прищепили Заходу передові погляди, котрі 
повертаються до них з титулом “європейське новаторство”. 153 Стрес 
творчої свідомості завжди спонукає митців до пошуку нових форм, не 
схожих на попередні задля гармонійного вирішення конфронтації, шо 
виникає поміж новим сенсом дійсності та застарілою формою мислен¬ 
ня й системою образотворення. З цих причин Архипенко зазначає: “На 
початку другого 10-ліття цього століття в результаті творчої еволюції 
відбулися зміни в моєму розумінні методів і підвалин мистецтва. Мої 
нові ідеї вимагали нових матеріалів, наприклад, аркушів скла, металу 
і дерев’яних дощок... Комбінуючи різні матеріали, я створював пред¬ 
мети нової естетико-стилістичної якості, які містили простір, увігну¬ 
тості, прозорість, різні фактури, барви і форми. Цей спосіб збирання 
різних матеріалів з урахуванням їхньої природи з погляду значущос¬ 
ті спонукав до створення методу, який відомий сьогодні під назвою 
конструктивізму”. 154 Авангардні пошуки українців 1910—1920-х рр., 
реагуючи на вимоги часу, стадіально і змістовно вкладалися в європей¬ 
ський процес культуротворення, радикально заявлений перш за все ді¬ 
яльністю Баухауза. Тому мабуть (з точки зору загальної еволюції євро¬ 
пейського мистецтва) немає принципового сенсу в дискусіях німець- 
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ких фахівців стосовно лідерства в новаціях поліхромної пластики: чи 
належить воно “скульпто-живопису” Архипенка, чи “декоративним 
архітектонікам” орнаментальних скульптур Оскара Шлеммера, який 
розпочав студіювати маргінальні об’ємно-просторові та кольорові вза¬ 
ємини форм від 1919 р. 133 

Кубофутурізм дуже швидко виконав функцію руйнації старого мис¬ 
лення і за декілька років перед І Світовою розчистив шляхи новим 
авангардним напрямам, якими стали супрематизм, конструктивізм та 
“виробниче мистецтво”, що успадкували синтетизм стосовно жанрово- 
видової специфіки та використання “симфоній” різних матеріалів у 
єдиному творчому задумі. 156 Чутлива на мистецьку погоду та настрій в 
Європі О. Екстер, яка повернулася з вояжу по Італії й Франції, працює 
в 1917-1918 рр. над умовно-алюзійними асамбляжами, з незвичним 
кольоровим аранжуванням об’ємів, з включенням рекламних напи¬ 
сів, газетних назв у “макетах” “паперової архітектури” на тему велико¬ 
го індустріального міста із швидкісними автомагістралями, заводами 
“Фіат”, бістро..., або ж на згадку про Венецію з її павутинням кана¬ 
лів і місточків. Такі імагінативні витвори репродукувались у поетич¬ 
них авангардних збірках, наприклад, Бена Лившица, який присвячує 
Екстер вірш “Люди в пейзажі” (“Долгие о грусти ступаєм стрелой...”) 157 , 
також перейнявши мотив великого міста не як тему, але як власний же¬ 
реб. Отже конструктивізм перейняв у кубофутуризму ідею руху. Екстер 
в асамбляжах, що займають маргінальну позицію між кубофутуризмом 
та конструктивізмом, надала ідеї руху історичних ремінісценції!, типо¬ 
вих для гілейців. Вона вводить в конструкцію символ стріли, апелюючи 
одночасно і до “стріли часу” А. Еддінгтона, і до бурлюківського обра¬ 
зу скіфського стрільця давньої Гілеї, як сугестії циклічних нашарувань 
часів й етносів у нескінченному русі життя, а також і до улюбленого 
Марінетті символу урбаністичного руху — теж стрілою, яку він завжди 
малював, надаючи автограф в Італії та під час перебування у Москві й 
Львові. Втім, якщо італійські футуристи намагались відобразити транс¬ 
формацію тіла під час руху на 3-вимірному евклідовому плані буття, то 
українські кубофутурісти, а Д. Бурлюк виголошував це на лекціях, 158 
виводили мистецтво у метафізичний план, хоча і не мали сталої фі¬ 
лософської платформи, задовольняючись фрагментами прочитаних 
десь ідей. 159 Тому траплялось, що зміст й форма були не адекватними, 
оскільки приоритетною ставала манера відображення предмету, яка де¬ 
кларувала застарілий психологізм “смертельним гріхом , а вся система 
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образотворення орієнтувалась на бурлюківський принцип трьох “Д”: 
дисгармонію, диссиметрію, дисконструкпію. Художні принципи тепер 
не ототожнювались зі змістом як то було у передвижників, а пропану- 
вали концептуальний неевклідовий простір, у якому форма не дефор¬ 
мується під час руху. 160 

Архітектонічне мистецтво, про яке мріяв В. Гропіус 1919 р., почав 
створювати у Харкові 1918р., після повернення з Кавказького фронту 
В. Єрмілов, синтезуючи протоконструктивізм (пуризм) й мінімалізм. 
Фактура різних матеріалів: від випромінюючих світло до поглинаючих, 
кольорові геометризовані елементи й об’єкти імперсональних ком¬ 
позицій Єрмилова функціонують в межах знакової мови швидкісних 
шляхів автострад і життєдіяльності урбанізованої людини мегаполісів 
нової доби. Його рельєфні чоловічі, жіночі портрети-екзерсиси по¬ 
чатку 1920-х рр. дуже точно вписувались в інтер’єри утопічних комун - 
комплексів, якими марили тодішні архітектори, мріючи про кампані- 
ловське місто. За іронією долі Єрмилова звинувачують в ігноруванні 
пролетарських інтересів у ті ж самі 1920-ті рр.. “Міфологізуючи пред¬ 
метний світ у традиціях конструктивізму, — зазначає О. К. Федорук, 
— Єрмілов виступав у ролі художника-дизайнера. Створюючи числен¬ 
ні рельєфні композиції з різних матеріалів, привертав увагу новизною 
пластичної форми, сміливістю думки, несподіваним звертанням до 
технічних можливостей металу, дерева, пластика, тканини. Він пішов 
вперед зі своїм предметним побутом, відкриваючи простір майбутньо¬ 
му поп-арту, але душею був прив’язаний до виробничого мистецтва, що 
мало своїх ідеологів і практиків в особі В. Маяковського, О. Родченко, 
Л. Попової, Е. Лисицького. Мальовані рельєфні композиції художника 
були позапредметними, неконкретними. У цьому світі він лишався са¬ 
мотнім і незрозумілим довгі роки, намагаючись так само,якК. Малевич, 
віднайти внутрішні позагравітаційні закони просторової композиції. 
” 161 Витончене почуття ритму умоглядно-лінійних й просторових спів- 
відносин його експериментальних композицій, де реді-мейд втрача¬ 
ють функціональні якості через панування естетичних: звичайний ніж, 
сегмент, коробок стають кольоро-прострово-формоутворюючими еле¬ 
ментами у цілісному задумі мета-зміста, що пульсує силовими лініями 
іншої віртуальної реальності. 162 Парадокс був у тому, що митці надто 
буквально усвідомили комуністичну міфологему та поспішили її втіли¬ 
ти. Але натовп, на який була розрахована ця утопія-ідеологія не збагнув 
висот цієї філософії: “Публіка завопила: “Ну чого, наприклад, ця річ 
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зветься “Місячна ніч улітку?” Ніякої ночі нема і взагалі хіба це картина 
— скло, дерево, мідь, якась присипка...” 163 Подібні приклади свідчили 
про те, що набирав потужності процес “омасовління” (К. Юнг) психо¬ 
логії творчості, примушуючи митців від індивідуально-суб’єктивного 
мислення перейти до заідеологізованого колективізму. 164 

Для порівняння згадаємо, що “омасовління” творчості були позбав¬ 
лені ті митці, що виїхали та перебували за межами радянської України. 
Наприклад, Архипенко підкреслював зі властивим йому аналітизмом 
розуму та інтуїтивним баченням: мистецтво революційно- 
модерністської доби “почало набувати нових форм, що випливали з 
нових філософських підходів і концепцій сучасної епохи”, тому судити 
про це мистецтво треба тільки “аналізуючи насамперед езотеричний 
аспект твору”. 165 Дійсно, в 1910-х рр. виходить багато видань, які роз¬ 
ширюють творчу свідомість митців в духовно-філософському аспекті. 
Серед широко відомих авторів, таких як П. Успенський, М. Гендель, 
Ч. Хінтон, А. Бергсон та інші, особливою повагою користувалась книга 
канадського психіатра д-ра Ричарда Бекка “Космічна свідомість , шо 
стала бестселером інтелігенції. Зокрема там досліджувалась еволюція 
людської свідомості до рівня космічної, при якої людина усвідомлюю¬ 
чи себе з точки зору Всесвіту змінює власне життя у трьох галузях: по¬ 
літичної і національної (поступово зникають кордони між містами, се¬ 
лами, а першою допомогою тут — молода авіація); змінюється 
соціально-економічне життя через ліквідування класового розподілу й 
рабського труду; здійснюється психічна революція у душі кожної лю¬ 
дини, де пробуджується над-свідомість. Названі ідеї мали багато точок 
зіткнення з ленінським курсом індустріалізації й освіти, що й ввело в 
оману митців. Але завдяки бекковської теорії, шо вельми детально роз¬ 
биралася П. Успенським в “Тегіішп Ог^апит”, авангардних митців 
прозвали “митцями четвертого виміру”. Отже авангардні митці руйну¬ 
вали видові кордони мистецтва, як і кордони форм ренесансного мис¬ 
тецтва, творячи метафізику чистих форм “не натуралістичного харак¬ 
теру” (Архипенко). Проблема була в тому, що митці бажаючи спогляда¬ 
ти у революції те, про що вони мріють, а не те, що є у дійсності, по¬ 
спішно і помилково інтегрували більшовицьку ідею світової революції 
з теософською ідеєю співдружності людства, яку описував Бекк: “Разом 
з свідомістю Всесвіту приходить інтелектуальне просвітлення, котре 
вже само по собі переносить істоту, шо має таку свідомість, на новий 
план буття — робить з неї майже істоту нового виду. До цього приєдну- 
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ється почуття моральної екзальтації, незвичне почуття піднесеності й 
радіння...” 166 Ця “моральна екзальтація” слугувала підмуром епатаж- 
ним акціям кубофутуристів, безлічі декларацій, маніфестів, різним 
об’єднанням, угрупованням напередодні і після революції 1917 р. 
Митці не вживались в тонкощі політичних суперечок і з головою за¬ 
нурюються у агит-масові форми творчості вируючої на вулицях і май¬ 
данах примари братерства “нової раси”. Однак, за висловом 
М. Волошина, разом із вільністю слова прийшов кінець вільної думки і 
посилилося відчуття “інтелігентної неправди” в недомовленому сенсі 
революції. 167 Тож, якщо в часи Скоропадського й Директорії Київ був 
жвавим мистецьким центром, куди стікалися митці з Москви й 
Петербурга, то вже в 1919 р. тут почався терор на інтелігенцію. Втім за¬ 
пальна молодь, відчуваючи себе над-расою, протягом 1920-х рр. продо¬ 
вжувала сліпо вірити в ілюзію соціального і національного звільнення, 
маючи надії на нове мистецтво, нову людину, державу, поки не настав 
час остаточних розчарувань. Наприклад — архітектурно-скульптурна 
конструкція В. Татліна “Монумент III Інтернаціоналу (1919—1920), 
який нібито попередив думку Ле Корбюзье, виголошену ним в 1921 р.. 
“Дім — це машина для мешкання”. З одного боку, це була альтернатива 
портретним пам’ятникам ленінського плану монументальної пропа¬ 
ганди, бо тут декларувалося нове конструктивістське об ємно- 
просторове мислення авангардистів. Цілком можливо, шо Татлін за¬ 
думав цей проект, знаючи про теорію скляної архітектури 1919 р. лідера 
архітектурної секції “МоУетЬег§гирре” — Людвіга Міс Ван дер Рое, за¬ 
сновника часопису “Ое8Іа11Шп§” (формосполучення) і автора зруйно¬ 
ваного нацистами архітектурного монументаК.ЛібхнехтуіР. Люксембург 
(1926). З другого боку — ця конструкція так і залишилася на рівні утопіч¬ 
ної моделі, бо не враховувала економічного стану тодішньої держави, як 
і мало відповідала дійсному положенню політичної ситуації, що маску¬ 
валася ідеєю нескінченної еволюції свідомості й культури людства на 
ґрунті братерства. Проект цікавий саме “моральною екзальтацією мит¬ 
ця, котрий виявив також знання сакральної архітектури від Вавилона до 
середньовічних “ашрамів” буддистів або мінаретів мусульман, багато з 
яких мають головним структурним елементом вертикально спрямовану 
спіраль (іноді нахилену), як символ нескінченої еволюції Всесвіту й лю¬ 
дини. Проект мав інноваційне значення і через вживання нових матері¬ 
алів: сталі, заліза, скла. Візуалізувався головний сенс споруди кінетич¬ 
ним рухом послідовно розташованих внутрішніх чотирьох об’ємних 
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модулів (функціональних окремих будівель для проведення народних 
акцій у формі куба, піраміди, циліндру й півкулі), які повинні були ру¬ 
хатися навкруги власної вісі. Такий задум сягав у майбутнє архітектур¬ 
ної творчості. Проте конструкторська думка митця не зупинялась пе¬ 
ред труднощами і під час “київського” періоду (1925-1927 — час ви¬ 
кладання у КХІ) Татлін мріє в дусі Баухауза поєднати авіаційне проек¬ 
тування з пластичними концепціями “дімансіоністів першої третини 
XX ст., творчі декларації яких розглядаються фахівцями як імперсо¬ 
нальні візуалізації колективних ідей соціуму. 168 А це збігалося з утопіч¬ 
ними мріями про нове мистецтво, що пересимволізує колективну сві¬ 
домість. “Летатліни” займають серединне місце поміж архипенковим 
“космічним динамізмом” у позитивно-негативній пластиці, де скуль¬ 
птурні маси вбирають просторові цезури на правах змістовно- 
структурних елементів; та “лінійною скульптурою (Г. Рід), яка руйнує 
вагомість позитивних мас, бо головним структурним принципом має 
розімкнутість пластичної формо-протяжності простору у часі й кос¬ 
мічному русі задля кристалізації ідей “колективної підсвідомості” (Н. 
Габо). Разом з тим “Летатліни” були амбітним відгуком італійському 
футуризму, який розвивав повітряний живопис і скульптуру 
“аегоріШіга” і “аего$си1Шга”, котрі, на думку М. Драгана: “виростають 
на грунті захоплення летунством. Шалений розвій аеронавтики пока¬ 
зує безмежні можливості для майбутнього і футуристам на руку диви¬ 
тись на світ зі становища, з якого бачить летун у леті речі на землі. 
Початок дав і тут Марінетті написавши ще в 1908 р. “Літак папи”. За 
ним пішли й малярі, але куди пізніше, у 1926 р., паралельно із заінтер- 
есуванням Мусолінія летунством... . В їхньому мистецтві лучаться ра¬ 
зом рухи літака, речі бачені в руху і згори, речі бачені через рух пропе¬ 
лера, елементи моторів і т. п. Формально аеромалярство не вносить 
чогось незвичайно нового в мистецтво, але воно є цікавою відміною і 
справою оживлення футуристичного мистецтва, яке зробили італійські 
футуристи знову актуальним у час домінування інших напрямків і ста¬ 
білізації мистецьких форм.” 169 Тобто “Летатліни” декларували абсо¬ 
лютно унікальну рівноправність діючих конструктивних компонентів 
(форми й простору), котрі перетикаючи один в одне долають земне тя¬ 
жіння у віртуальній левітації. Зазначимо, шо розпочаті у 1910-х просто¬ 
рові експерименти розів’ються повною мірою, зокрема в скульптурі 
Америки, на межі 1920—1930-х рр., тоді з’являються нескінчені “кон¬ 
струкції у просторі” Пікассо, Габо, Крике, Кальдера. В Італії відроджу- 
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ється “паперова архітектура”, реактуалізуючи загадкові архітектурні 
фантазії фундатора цього жанру — Джованні Батиста Піранезі, зокрема 
образи відомого його циклу гравюр “Тюрми” 1745 р., шо сучасники на¬ 
зивали “маренням”, “безглуздям”, адже світ класичної архітектури тут 
руйнується, відчиняючи шляхи чистому експериментуванню. Проте 
цей напрям згодом трансформується у сюрреалістичні фантазії, як на¬ 
приклад, у А. Джакометті “Палац у 4-му вимірі” (1932-1933), де рух і 
час поєднуються в умовні форми ніби то іншого виміру (цей прийом 
використовує в асамбляжах і Екстер, апелюючи водночас до складного 
мотиву Піранезі — мережива драбин та сходин, що нашаровуються в 
алогічному русі синтезованих різних світів і вимірів). Нажаль на терені 
України природний розвиток явища було припинено введенням пар¬ 
тійного контролю і репресіями. 

Татлін прагнув перебудувати світ через подолання “одномірнос- 
ті” розуміння художньої культури, надання їй поліморфних вимірів 
функціонального та духовного існування. Нове тлумачення художньої 
форми, шо затверджує в українському та російському авангарді сти¬ 
лістику конструктивізму, Татлін задумав 1913 р. — час його участі в 
двох авангардних виставках: петербурзької “Союзу молоді” і москов¬ 
ської “Сучасний живопис”. Тут він виставляє розробки “аналітичного 
мистецтва”: “Кобза”, “Композиційний аналіз”, “Пояснювальний ма¬ 
люнок” (відомі тільки назви). Татлін опрацьовує нову естетику, де за 
його виразом, око підкорюється “контролю відчутності”. Впевненість 
у теоретично-практичних пошуках прийшла після перебування у 
Парижі 1914 р., де перед самим від’їздом Татлін зайшов до майстер¬ 
ні Пікассо, а через півтора місяця виставляє в московській робітні на 
Остоженці твори, назву яким знайшов не зразу (спочатку іменував їх 
“синтезіостатичними композиціями”, потім — “живописні рельєфи”, 
і нарешті — “контр-рельєфи”), адже терміну “конструктивізм” на зла¬ 
мі 1910-1920-х р. ще не існувало 170 . Контр-рельєфи Татліна затвер¬ 
джують аналітичний відбір різних матеріалів, шо потім концептуально 
синтезується у “потенцію форми”, котра на крок не доходить у фор¬ 
мотворенні до стало-кристалізованої форми, котру вважає художник 
мертвою формою, а тому зберігає відчуття руху життя у просторо-часі 
іншого виміру (кутовий контр-рельєф на “Последней футуристичес- 
кой вьіставке картин 0,10” у грудні 1915 р.) Відтак інтеграція нової ху¬ 
дожньої форми здійснюється Татліним у три етапи, де контр-рельєфи 
(1914-1915) складали першу фазу, але містили у собі дві інші: башту 
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(1919-20) та орнітоптери (1929-1932). Пластичні пошуки авангарду 
зростали на просторово-часовому відчутті принципів буття форми і 
змістів через усвідомлення якості різних матеріалів: Татлін обожнював 
синтезувати дроти, металеві пластини, дерево, картон, фольгу, ткани¬ 
ни..., що ніби, змінюючи естетику художньої форми, загострює відчут¬ 
тя якості просторових будов, де пам’ять — простір, думка — час 171 . Так 
мистецьки об’єкти набували трансцендентного виміру: якщо кубізм 
зламав стереотип сприйняття форми як неподільної єдності і довів, що 
форма складається з безлічі складових частин різних конфігурацій, ко¬ 
льору, матеріалів, з просторовими інтервалами, то конструктивізм, що 
затверджується у 1920-х, об’єднав роздрібнені мікросвіти в макрокосм 
нової естетики. Татлін пропагував свободу індивідуальної творчості в 
гармонії зі Всесвітом і потоком сучасного життя суспільства, намага¬ 
ючись повернути техногенний розвиток цивілізації і виробництво до 
духовних традицій культури, де народну вважав головним камертоном 
новацій. Татлін мріє в дусі функціоналізму Баухауза поєднати авіаційне 
проектування з пластичними концепціями авангарду. Парадоксально, 
але проект “Летатлін” остаточно створений у добу “великого перело¬ 
му”, коли авангард після середини 1920-х рр. пішов на спад, а поняття 
“індивідуальне” зникло зі свідомості радянських митців. Але ідея ство¬ 
рення апарата вірогідно виникає ще у 1912 р., коли В. Хлєбников напи¬ 
ше: “Тат[лин] взлетел на своем леточе”. 172 Орнітоптер проектувався як 
концептуальна модель мистецтва і культури майбутнього, коли функ¬ 
ції матеріального і духовного виробництва на думку Татліна повинні 
були міцно переплестись. Тому він проектує “органічний” за законами 
природи апарат, художній дизайн якого був рівноправний з технічним 
конструюванням: пролеткультівські ідеї “виробничників” він син¬ 
тезував з мрією про мета-мистецтво людини “космічної свідомості’, 
як це описував П. Д. Успенський в “ТеїГіиш Ог§апиш”. 173 Інженерно- 
конструктивну частину апарату Татлін опрацьовував в Києві, де про¬ 
тягом 1925-1927 р. викладав в КХІ на керованому ним ж теакінофото- 
відділенні. Споглядаючи структуру будови крил лелек і використову¬ 
ючи технічні навички народного лозоплетіння, він сплітав з набраних 
на схилах Дніпра гілок верби ажурні конструкції, подібні до “лінійної” 
скульптури Наума Габо. Але це були функціональні безмоторні крила 
для людини, що мріяла піднятися в небо. Цей досвід Татлін шліфував 
вже у Москві, куди його запрошують 1927 р. викладати у ВХУТЕІН курс 
“Конструювання нових речей”, і де його консультує ОСОАВІАХІМ, а 
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згодом контролюють спецслужби. 174 1932 р. терміново припинились 
майже завершені експерименти і випробування апарату. Сам Татлін 
критикувався за те, що створює не мистецтво і не техніку, але “родимі 
плями безпредметного формалізму” (Д. Аркін). 175 

Таким чином виробничі ідеї пролеткульту українські авангардисти 
розглядали в площині дизайнерських проектів, що випереджали за¬ 
твердження європейського та американського дизайну 1920—1930-х рр. 
Разом з тим, радикалізм експериментів, що естетизує довкілля людини 
шляхом руйнації видових кордонів мистецької творчості, вирішував 
глобальні техніко-культурологічні проблеми специфічними засобами 
об’ємно-просторового мислення, притаманними саме скульпторам. 
Початок такому синтетизму творчої свідомості положив ще модерн, 
але авангард додав загострене відчуття хронотопу мистецької форми 
і пошук фундаментальних законів формоутворення. Внаслідок цього, 
пластичне мислення і засоби моделювання дістали самодостатньої ес¬ 
тетичної цінності, суб’єктивно-семантичної адекватності, що увійшло 
у базову культуру української школи пластики. Отже авангардні новації 
виходили за видові межі скульптури, живопису, архітектури, вирішу¬ 
вали глобальні культурологічні проблеми. Загострене відчуття форми 
примушувало митців шукати фундаментальних законів формотворен¬ 
ня, в наслідок чого пластичне мислення дістало самодостатньої есте¬ 
тичної цінності, суб’єктивно-семантичній вітальності. Як підкреслює 
О. К. Якимович: “... утопія єдиносутності і єдиномірності людини з 
Всесвітом, або культурогенних і біокосмічних парадигм (що сформу¬ 
льовано в “Розмові з сонцем” В. Маяковського), покладена в основу 
високого авангарду 1920-х рр. в різних його варіантах.... “Релігія техні¬ 
цизму” от футуристів до конструктивістів заснована на складному спла¬ 
ві воївничо-раціоналістських умонастроїв з свого роду неомагічним від¬ 
ношенням до чарівного світа техніки, де відбуваються чудеса”. 176 

*** 

Завершуючи розгляд шляхів становлення української школи плас¬ 
тики в І третині XX ст., слід зазначити: скульптуру новітнього часу фор¬ 
мували митці українського і неукраїнського походження, творчість яких 
належить також російському, французькому, німецькому, польському та 
ін. мистецтву. Скажімо, творчість киян К. Малевича і І. Чайкова, одеси¬ 
та В. Домогацького 177 стали невід’ємними від російської культури; кия¬ 
нин О. Архипенко в 1910-1930-х рр. вплинув на культуротворчі процеси 
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Франції, Німеччини, Америки; уродженець Херсона В. Баранов-Россіне 
увійшов у мистецтво Франції (1943 р. закатований там в концтаборі); гали¬ 
чанин Г. Крук з 1937 р. розвив свій талант на грунті німецької культури, а 
полтавчанин С. Литвиненко — на терені американської. З Україною були 
пов’язані і такі скульптори, як: М. Ф. Блох (1885—1920), котрий народив¬ 
ся у Варшаві, 1901-1906 рр. навчався у Художньому училищі Одеського 
товариства красних мистецтв, а з 1906 р. у Вищому художньому учили¬ 
щі Академії мистецтв в Петербурзі, де перейшов до майстерні керівника 
В. Беклемішева у 1908 р.; Л. А. Дитрих (1877-1954), також народжений у 
Варшаві і отримуючи професійну освіту в майстерні Беклемішева протя¬ 
гом 1905-1912 р.; нарешті, уроджений одесит М. Я. Харламов (1870-1930), 
нагороджений малою срібною медаллю за майстерне ліплення при навчан¬ 
ні на скульптурному відділенні Малювальної школи Одеського товариства 
красних мистецтв протягом 1885—1892, 1895 рр., після чого продовжував 
навчання у В. Беклемішева, а 1900 р. — нагороджений поїздкою до Італії, 
Парижу, Лондону; — та інші українського походження численні митці, 
творчість яких збагатила російську культуру, але які так чи інакше вплива¬ 
ли на формування в Україні високопрофесійної національної школи плас¬ 
тики, і імена яких прийшов час повернути в історію української культури. 
Справедливості раді слід зазначити, що критична думка діаспори постійно 
намагалася повернути Україні імена її митців, що вперто зазначалися ім¬ 
перською мистецтвознавчою думкою як суто російські. Іноді підтасовува¬ 
лись навіть міста народження, як от Татлін зазначений у відомому каталозі 
“Москва-Париж” народженим у Москві. 178 Подібне шахрайство виклика¬ 
ло здивування світової громади і на початку 1990-х рр. Аркадія Оленська- 
Петришин, зокрема, згадує виставку “Велика утопія’ російського і радян¬ 
ського авангарду, шо експонувалася 1992 р. у Музеї Соломона Р. Гугенгайма 
в Нью-Йорку, і де під грифом “російський” значилися киянин Малевич, 
харків’янин Татлін, або латиш Г. Клютсіс; згадує вона і виставку україн¬ 
ського авангарду у Загребі 1991 р., де “нововідкриті роботи та документи 
про митців складають ту інформацію, на підставі якої необхідно повністю 
переписати історію українського мистецтва ”, “це дасть можливість дослід¬ 
никам визначити українське походження митців, багато з яких до сьогодні 
вважаються російськими”. 179 

Показовим феноменом культурного буття початку XX століття є також 
бажання працювати в скульптурі задля відчуття пластичності простору, 
що об’єднує усі види образотворення, численних українських живопис¬ 
ців, графіків (О. Екстер, К. Малевич, Д. Бурлюк, В. Єрмілов, А. Страхов, 
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О. Кульчицька, І. Труш). Вихор новацій захоплює в Росії кінця 1920-х 
рр. “архітектурними фантазіями” — самодостатніми пластичними 
об’єктами — уродженця Екатеринославщини архітектора Я. Чернихова; 
схиляє до модерністських пластичних формул вихованця Одеського ху¬ 
дожнього училища вінничанина Натана Альтмана, який виконує в брон¬ 
зі нетрадиційний автопортрет (“Портрет молодого єврея”, 1916). 180 

Вихідців з України, що навчались, а тим паче й залишились поза меж¬ 
ами країни, не прийнято було в період тоталітаризму навіть згадувати. 
Багато таких імен ще очікують на повернення із забуття. Так, майже нічого 
не відомо про рано померлу у 1920-х рр. полтавчанку (?). Маркович — та¬ 
лановиту помічницю-пратисьен з 1909 р. А. Бурделя, або інших його учнів: 
одеситку (?). Коган (Семенову), що працювала у метра з1913р.,аз1911 
р — м. Гаврилка, що передчасно помер у 20 р. ; польського походження 
Марію Ледницьку, з якою товаришував В. Домогацький, ім’я якого, як і 
С. Булаковського — учня Бурделя протягом 1910-1911 р., до цього часу 
належало виключно російському мистецтву. Очікує на власне досконале 
вивчення і творчість Аріадни Арендт, 181 або Олександра Жолткевича, І82 до 
паризької майстерні якого навідувався А. Луначарський, що часто згаду¬ 
вав митця в статтях “Киевской мьісли”; а також Ніни Нісс-Гольдман, 183 
яка протягом 1911-1915 рр. працювала у Парижі, навчаючись у скульптур¬ 
ному ательє Російської академії. Погано відомі паризькі роки навчання у 
Родена: П. І. Мітковіцера (1910-1911), Н. П. Ясіновського (1900-1903). 
184 Мало досліджена творчість таких учнів Бурделя як: Л. Дрекслєр (на¬ 
вчалась у 1907-1910), К. Малачинська (1909), або учня О. Родена — 
3. Курчинського (1908). Не були включені належним чином до історії ві¬ 
тчизняної скульптури імена таких митців, як Є. Дубрава, М. Ольшевський, 
С. Чапек, В. Вітвицький, Р. Менкіцький, Ю. Белтовський, Т. Блотницький, 
І. Бляшке, С. Дембицький, Є. Скоропадська, Г. Кунзек, Й. Левицький, 
С. Островський та численні інші західноукраїнські митці, що працювали 
здебільше у Кракові, Варшаві, Празі, Відні, Мюнхені, Нью-Йорку. 

Отже, різні культурно-мистецьки “ниточки” пов’язували Україну з 
її вихідцями-посланцями. Ці зв’язки впливали на мистецький клімат в 
країні, формуючи певну ситуаціїо в скульптурі. 185 Так, захоплення імпре¬ 
сіоністською пластикою українських митців, стимулювалось не лише за¬ 
вдяки вихованцям О. Родена, але й учням П. Трубецького, скажімо, ром- 
ничанки Аліси Брускетті-Митрохиної (1872—1942), що до II світової ві¬ 
йни працювала в керамічних майстернях Москви й Петрограда. Тягайсь 
ці ниточки і до німецьких дадаїстів, маніфест яких підписав разом з 
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Р. Хельсенбеком і Р. Хаусманом шанувальник творчості В. Кандинського, 
уродженець Херсону музикант і художник, член берлінського об’єднання 
дадаїстів “їЧоУЄГпЬег§гирре’’ (1918—1919) — Юхим Гольшев. 

Отже поняття “національне” в української пластиці (східного і західного 
векторів) від початку її становлення розумілось у широкому європейсько¬ 
му контексті. Як зазначає О. М. Голубець, констатуючи на терені західно¬ 
українського мистецтва того часу велику кількість не українських митців. 
“Міжнаціональні контакти на ґрунті творчих проблем були широко роз¬ 
повсюдженим і звичайним явищем, одним з важливих рушіїв активного 
мистецького життя. ” 186 1 поки працювали митці, котрі навчалися в кращих 
європейських художніх центрах, скульптура України мала змогу опирати¬ 
ся шкідливим тенденціям, що в 1930-ті рр. нажаль перемагають в творчої 
свідомості майстрів, особливо молодих випускників радянських вузів. Так 
в українській скульптурі завершується переорієнтація мистецьких ідеалів 
згідно новосформованої ідеології радянського суспільства. Невпинної уні¬ 
фікації творчості зазнали як старіші митці, що одержали професійну освіту 
до революції (Ф. Балавенський, І. Кавалерідзе, Г. Теннер, П. Мітковіцер, 

І. Севера, Б. Кратко, Л. Блох та ін.), так і молода генерація вихованців радян¬ 
ських учбових закладів (Ж. Діндо, М. Гельман, М. Панасюк, А. Писаренко, 
М. Лисенко, Л. Муравін, І. Макагон, О. Кудрявцева, Г. Пивоваров, 
Б. Іванов, Ю. Білостоцький, Г. Петрашевич та багато інших). 

З точки зору офіційної естетики тоталітаризму середини XX ст., досвід 
найпліднішого етапу становлення національної школи пластики пер¬ 
шої третини століття був для української скульптури ‘ формалістськім , 
а відтак його напрацювання слід було викорінювати. Скульптор, аспі¬ 
рант М. Лисенко А. Німенко у 1955 р. писав; У передреволюційні часи 
вітчизняна скульптура переживала період глибокої кризи. Песимізм та 
споглядальність, імпресіоністські та модерністські тенденції, як віддзер¬ 
калення ідеалістичних поглядів в мистецтві, довго ще заважали розвитку 
реалістичного напряму і після перемоги Великої Жовтневої соціалістич¬ 
ної революції. Відродження скульптури та збагачення її великим ідей¬ 
ним змістом відбувається лише завдяки здійсненням ленінського плану 
“монументальної пропаганди”, шо втілив у собі головні принципи нової 
соціалістичної естетики. “Монументальна пропаганда висунула скуль¬ 
птуру, як один з могутніх агітаційних засобів, як велику організаційну 
силу, шо покликана брати участь у комуністичному вихованні народу... 
слід визнати, що головною задачею художників у період соціалістичної 
індустріалізації та колективізації країни була боротьба за подолання фор- 
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малістичних впливів і оволодіння новим методом зображення дійсності, 
методом соціалістичного реалізму, котрий вимагав від митців створення 
правдивих творів, що відображують героїчний пафос соціалістичного 
будівництва та мають силу ідейно-виховного впливу на широкі маси”. 187 
Вульгарний заполітизований погляд на мистецтво по один бік Збруча 
викрив сам час, а справедливість слів одного з критиків “Зазбручанської 
України” (М. Голубець) історія виправдала: “Без найменшого сумніву 
можна передбачити, що у Радянськім Союзі знову прийде час на “удар¬ 
не” впроваджування європейського “духу” до мистецтва”. 188 
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1 Мистецтво. 17 АКТ. — Зошит IV. Зима. 1932/1933. — Львів, 1933. — 
С. 88. 

2 Там само. — С. 78. 

3 Голубець М. Мистецтво наших днів І І Історія української культури 
/ За заг. ред. І. Крип’якевича. — К., 1994. — С. 590-591. 

4 Українська скульптура змогла у цей період визначити головні ет- 
нонаціональні пріоритети свого буття, зокрема: романтизоване світо¬ 
сприйняття, акцентована духовність змістових структур і декорати¬ 
візм їх формовиявлення, особлива роль фігуративізму та ін. Таки риси 
української пластики співпадають із описом національного типу у Д. 
Чижевського, де зокрема фіксуються: емоціоналізм, сентименталізм, 
чутливість та ліризм, “артистизм” і психічна рухливість української 
вдачі, а також — гелінізм і барокова декоративність, “психічний аван¬ 
тюризм” та імпозантність з романтизмом світовідчуття, — чисельні 
складові національного естетизму ( Чижевський Д. Нариси з історії фі¬ 
лософії на Україні. — Нью-Йорк, 1991. — С. 16—19). 

5 Лукомский Г. К. Мьісль о художественности городов 11 Зодчий. 
_ 19Ю. — № 1. — С. 17-18. Крім цього була визнана доцільність під¬ 
тримки й збереження стильового образу міста, шо в кожному випад¬ 
ку є унікальним через історичну специфіку його формування у часі. 
Неокласицисти засуджують стиль “цегляної” забудови, що асоціюєть¬ 
ся з “тріумфуючим американізмом”, за виразом О. Бенуа. 

6 Карпович В. С. О сохранении художественного облика горо¬ 
дов. Доклад на IV сьезде зодчих // Зодчий. — 1911. — № 5. — С. 51. 
Пропанувалось будувати міста в їх “історичних” стилях, де цінувала¬ 
ся не окрема краса будівлі, а те, як вона збагачує та не порушує ста¬ 
ле обличчя міста. Така установка розходилася з програмою модерна, 
спрямованою до унікальності кожної окремої будівлі, але втілювала 
ідеалі “чистоти” стилю, як це розумів О. Бенуа, який закликав мит¬ 
ців об’єднатися на спільних засадах державно-суспільної користі, під¬ 
тримки інтересів влади та відмови від індивідуалізму в творчості. 

7 Скульптура XVIII — начала XX века: Каталог / Государственньш Русский 
музей. — Л., 1988. — С. 29-33; Шмидт И. М. Русская скульптура вгорой 
половини XIX — начала XX века. — М., 1989. — С. 136—139,142,143. 

8 Голубець М. Нове мистецтво // Історія української культури / За заг. 
ред. І. Крип’якевича. — К., 1994. — С. 587. 

9 Мистецтво. І7АКТ. — Зошит IV. Зима. 1932/1933. — Львів, 1933. — 
С. 88, 106. 
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10 Михайлов М. Поминки // Искусство строительное. — 1903. — № 4. 
-С. 19. 

11 Рідний край. — 1913. — № 1. — С. 9—11; Рідний край. 1909. 
_ № 6. _ С. 39; Асеева Н. Ю. Украинское искусство и европейские 
художественньїе центри конца XIX — начала XX века. К., 1989. 

С. 111; НаврузоваД. Творчество Е. Р. Трипольской // Искусство. — 1983. 
- № 3. - С. 83. 

12 Ковжун П. Олекса Грищенко // Мистецтво. ІЗ АКТ... — С. 76. 

13 Там само. 

14 Там само. — С. 88—91. 

15 Декоративність модерну багато чим зобов’язана посиленню куль¬ 
турних контактів зі Сходом, зокрема з Далеким Сходом. Масовий при¬ 
плив до Європи ксилографії (що спочатку використовувалась в портах 
при такелажних роботах в якості дешевого амортизаційного матеріа¬ 
лу, а згодом стала колекціонуватися західними культурними колами) 
поступово змінює мистецьки смаки і оцінки, особливо щодо культу¬ 
ри лінії, бачення у порожньої площині аркуша — простору та нового 
ставлення до композиційної асиметрії, усі ці враження й світоглядні 
навички увійшли в базову культуру мистецтва ар-деко, зокрема у фор¬ 
моутворювальні принципи скульптури ар-деко, недарма витончені 
статуетки, скажімо узагальненої пластики в дусі Бранкузі, можна було 
скрізь побачити в інтер’єрах європейських громадян середнього до¬ 
статку, українців тощо. 

16 Мистецтво. ІЗ АКТ... — С. 88. 

17 Зйснер В. К задачам архитектурьі // Искусство и печатное дело. — 
1910. —№ 1. — С. 8. 

18 ШатскихА. Творческий путь А. Ф. Жолткевича // Советская скуль¬ 
птура ’7. — М., 1983. — С. 154-162. Автор помилково спирається в ана¬ 
лізі творів на принцип Мікеланджело, тобто “із-зовні-в-середину”. 

19 8іагт.іП8кі Роїзка дго§а «Зо зашосігіеіпозсі ^ згїисе. — \Уагзга\уа, 
1973. - 5. 25. 

20 Мистецтво. ІЗ АКТ... — С. 85. Далі критик наголошує на поляриза¬ 
ції в мистецтві двох сил: “Ми бачимо з одного боку в мистецтві впливи 
техніки та машинізації всього, і в наслідку раціоналістичне розуміння 
світа, а з другого чистий ірраціоналізм, що весь реальний світ уявляє 
собі лиш як сировину, матеріал, за яким щойно починається справжня 
реальність, невидима для тих, що її відчувати не може. На тлі боротьби 
цих двох сил, що себе завсіди виключали, ми можемо спостерегти не- 
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звичайно цікаве явище зигзаковатої лінії розвою сучасного мистецтва, 
де на шляху до одної мети: досконалого пластичного вислову реальних 
речей та почувань напрямна мистецьких шукань робила раз у раз по¬ 
вороти з одної крайності в другу, але все з чим раз більшою силою ди¬ 
намічного розгону” (Там само). 

21 Популярність в українському модерні англійських філософських 
теорій закономірна, адже саме в Англії став розвиватися цей стиліс¬ 
тичний напрям, спочатку як рух прерафаелітів, а потім ідеї Рьоскіна 
й Моріса знайшли втілення в архітектурі та декоративно-ужитковому 
мистецтві, поєднуючи “мистецтво і ремесло”. Європейські країни під¬ 
хопили і розвинули власні версії модерну, впроваджуючи нові матері¬ 
али, залізобетонні конструкції, скло. Східна Європа, прагнучі переду¬ 
сім “національного” шляху розвитку культуротворення, поєднувала 
національно-романтичні тенденції з міжнародним варіантом модерна, 
щоправда “пізній модерн” відрізняє більша увага до конструкції. 

22 Стернин Г. Ю. Художественная жизнь России на рубеже XIX- 
XX вв. — М., 1970. — Є. 9; Бельїй А. Символизм: Книга статей. — М., 
1910. Програми чистого мистецтва (вільного від ідейності та публі¬ 
цистичності, що силують мистецтво, примушуючи обслуговувати 
дійсність), декларувались багатьма часописами того періоду, зокрема: 
Аполлон. _ 1911. — № 2. — Є. 66. На цих засадах здобула поширен¬ 
ня ідея “всемистецтва” (О. Скрябін) та її складова — теорія поєднання 
форм, звуку та кольору, якою користалися Кандинський, Архипенкота 
Баранов-Россіне. Звідси і авангардна практика диспутів, лекцій, твор¬ 
чих вечорів, де синтетизм творчих шукань еліти укріплював і спільний 
ґрунт взаєморозуміння. 

23 Виправдовуючи модерністські новації М. Драган підкреслював. 
“Нащо знання перспективи, коли це річ архітекта, нашо знання ана¬ 
томії, коли ця для хірурга? А репродукувати природу? Це робота фото¬ 
графа! Є ще інші речі, цікавіші, що про них лише мистецтво може й 
уміє сказати” (Мистецтво. ПАКТ... - Є. 95). До того ж відкриття за¬ 
хідними країнами далекосхідних культур, зокрема Японії та Китаю, що 
спровокувало виникнення у мистецтві таких напрямів, як “японізм” та 
“китайщина”, сприяло поширенню лінійно-орнаментальних тенден¬ 
цій в пластиці теж, адже художні напрями дзен, сінто та ін. відповідали 
загальним інтенціям модерну до гармонії з природою. Невипадково, 
саме в цьому вбачав популярність японського мистецтва М. Волошин, 
поет-митець і неофіт, наголошуючи на структурно-конструктивної 
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значущості японського мистецтва, що врешті дозволяло остаточно по¬ 
збавитися кліше ренесансного світобачення. Волошин М. Скелет живо¬ 
писи // Весьі. — 1904. — № 1. — С. 47—48. 

24 Мистецтво. І7АК.Т... — С. 86. 

25 Львівська сецесія: Каталог виставки із збірок Львова / Авт. вст. ст. 
таупоряд. Ю. О. Бірюльов. — Львів, 1986. 

26 Цей досвід, після його штучного забуття, буде активно викорис¬ 
товуватись скульпторами на правах кінематографічного елементу в 
1960-х рр. 

27 Стельмащук Р. С. Модерністичні тенденції у творчості українських 
композиторів Львова 20-х-30-х рр. XX ст.: Естетичні та стильові озна¬ 
ки в контексті епохи: Автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства. — К., 
2002. - С. 10. 

28 У європейських художніх центрах, де навчались численні україн¬ 
ські митці, зокрема в австро-угорських мистецьких закладах, існувало 
серед розмаїття стилістико-пластичних принципів моделювання і на¬ 
туралістичне ставлення до скульптури. Зоїутаг І$Шп. А Ма§уаг петгеїі 
§а11егіа §уці1ешепуеі. — Соуіпа Кіасіо, 1975. — На стор. 216 наводиться 
зокрема бронзова постать “Тегйеіо йи” (1912) роботи Уіітох Рете§ Веск 
(1885-1918), де ідеї А. Фон Гільдебранда втілені досить індивідуально 

— скоріше натуралістично: так автор розумів неокласицистичній па¬ 
фос німецького теоретика й скульптора. 

29 Алегоричні скульптури мали тепер не соціально-дидактичній 
сенс, як в добу класицизму, а метафізичний з домінуванням природ¬ 
них начал. Від модерну алегоризм вислову успадковує Агітпроп радян¬ 
ського мистецтва, що широко застосовується в плані монументальної 
пропаганди: невипадково І. Кавалерідзе мислив пам’ятники окремим 
особам як алегорії позачасового значення. 

30 Національний романтизм скульптури Галичини, про шо вище вже 
йшла мова, потужно корелював з філософськими утопіями Д. Рьоскіна 
та У. Морріса, так шо митці відчували себе здатними реально впливати 
власною творчістю на суспільне життя. Цю соціальну утопію з часом 
підхоплять авангардисти, позбавляючи її ідеалу синтетичної гармонії 
людини з космосом і богом, ідеалу чистої краси, орієнтуючись на урба¬ 
ністичне майбутнє. 

31 Степовик Д. Навчання скульптора Михайла Черешньовського в 
Кракові 11 Українсько-польські культурні відносини XIX—XX століття. 

- К., 2003. - С. 96-97. 
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32 В. Пачовський, прихильник неокласицизму, дає скульптору таку 
характеристику: “Під впливом німецької школи прийшов до пересвід¬ 
чення, що в різьбі повинен бути викінчений рисунок ліній і пластика 
форми, хоч сам є прихильником модерного розуміння різьби — то не 
лишає кинутих головними рисами тіл, інколи разючих безобразністю 
на лад краківської школи... А хоч виріс він допомогою чужого нам світу, 
то лишився серцем і душею наш і все його очі звернені на свій народ... ” 
{Гопак С. Скульптор Михайло Бринський. — Пряшів, 1971. — С. 15). 

33 “Масивний квадер пам’ятника спереду очолює старий кобзар, гцо 
сидить на камінній плиті і, похиливши голову, задумано впирає погляд 
на бандуру, на якій супроводжує акордами свої пісні-думи. Його вигляд 
нагадує славного українського кобзаря Вересая. Над кобзарем витис¬ 
неш на плиті старенним українським письмом слова Тараса Шевченка: 
Слава не поляже, Не поляже, а розкаже, Що діялось в світі, Чия прав¬ 
да, Чия кривда, і чиї ми діти... На верху витесаний напис 1921 і вінець” 
{Гопак С. Скульптор Михайло Бринський. — С. 22). 

34 Гопак С. Скульптор Михайло Бринський. — С. 22. 

35 Там само. — С. 31. 

36 Там само. — С. 31. 

37 Як зазначає Д. Степовик, цей пам’ятник “повинен був викликати 
спогади про рідний край, сімейне вогнище, хату. Архітектурна частина 
має вигляд стіни... Композиція майбутнього пам’ятника тридільна з ви¬ 
разним членуванням форми, ступінчастим абрисом, переважанням пря¬ 
мих ліній, простих об’ємів та площин... Прорізані на уступах ніші схожі 
на високі вікна в українській архітектурі стилю модерн: долішня частина 
прямокутна, горішня має форму трапеції. Мотив трапеції повторюється 
й у формі козирка-карнізу та в об’ємі цоколю. Використавши характер¬ 
ні скошені площини, Паращук уподібнив карниз похилому дахові хати, 
а цоколь — призьбі. Особлива роля належить постаті воїна-стрільця... 
Постать розміщена на цокольному виступі посередині стіни. Це символ 
журби за померлими, символ оберігання хати, яка метафорично озна¬ 
чає рідний край”. Подібного плану й Раштатський пам’ятник, але ар¬ 
хітектурна частина у кожному з трьох модулів має у ніші скульптурні 
постаті: у центрі — жінка-селянка з немовлям, обабіч — постаті воїнів. 
Зроблений з вапняку він був відкритий на раштатському цвинтарі 1918 р. 
(пам’ятник зберися дотепер), в той час Паращук вже знаходився на ди¬ 
пломатичній службі {Степовик Д. Михайло Паращук: Життя і творчість. 
— Едмонтон; Торонто; К., 1994. — С. 68—69. 
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38 Мистецтво. Б’АКЛГ... — С. 77. 

39 Там само. — С. 88. 

40 Там само. — С. 95. 

41 Сіат Ей. Ое Гішргеззіопізте еп зсиїріиге: А. Косііп еі Месіагсіо 
К.ОЗЗО. — Рагіз, 1902. 

42 В. Н. Домогацкий о скульптуре. Теоретические работьі. 
Исследования, статьи. Письма художника. — М., 1984. — С. 33. 

43 Турчин В. Импрессионизм в скульптуре // Советская скульптура 
75.-М., 1977.-С. 154. 

44 Витонченого абрису жіночий профіль тане в сфумато світлотіньо¬ 
вих вібрацій тла; узагальнена зачіска, що повторює ритм тондо — сим¬ 
вол самості, зберігає декоративним елементом технічний дефект лиття 
у металі — мушле-подібну виїмку форми; заплющені очі... — все спря¬ 
мовано на втілення елегійного стану душевного умиротворення, таєм¬ 
ничої мандрівки у глибини несвідомого. 

45 Композиція Л. Блох, при всієї унікальності твору, має багато 
спільного з творами Родена і Россо, котрі наводить Г. Рід: Кеай Н. А 
Сопсізе Нізіогу оГМосіеш Зсиїріиге. — ТЧ.-У.; \Уа$Ьіп£іоп, 1965. — Р. 16- 
17. II. З, 4. 

46 Красуня монументально-узагальнених форм з азіатськими рисами 
обличчя милується жовтим гребенем у чорному волоссі: вона сидить на 
жовтої подушці у блакитному трико, з перекинутою пурпурною дра¬ 
піровкою через плече, по якому тушшю прорисовані голубі; так само і 
східні капці-ічігі ретельно прописані декоративною стрічкою. 

47 Різні сцени туалету красунь, зображення геніїв, що летять, і сам 
елемент примхливого політу вуалей, стрічок в скульптурі модерна — як 
в круглій так і в рельєфах — пов’язаний з налагодженням європейця¬ 
ми культурних контактів зі Сходом. Принаймні аналогії з кашмірськи¬ 
ми, іранськими, арабськими, турецькими мініатюрами, з японською 
й китайською ксилографією, тибетською і монгольською книжковою 
графікою й різьбленням, та взагалі аналогія зі східними сакральними 
об’єктами, зокрема танкою, орнаментом одягу та ужиткових речей — 
факт безперечний, доведений західними фахівцями, але ще очікує на 
предметне дослідження в Україні. 

48 Це запозичив авангард в якості таких маргінальних видів образот- 
ворення як: контррельефи, пікторельєфи, скульптоживопис. 

49 Турчин В. Импрессионизм в скульптуре... — С. 160. Оголена ді¬ 
вчина, спускаючись вперед і спираючись у легкому нахилі на опору, у 
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складному рокайльному “8” — подібному просторово-гвинтовому русі, 
оглядається назад — зображення “рухається” від високого барельєфа 
до ледь помітного площинного рельєфу. Технічно-фахове виконання 
такого завдання, ще й різьбленим у дереві, — справа найважча, але ми¬ 
тець блискуче виконує його, ускладнюючи графічно-просторовими 
ритмами ар-деко. Це особливо стає помітним при порівнянні рельє¬ 
фу Коверка зі спрощеними студіями-трансформаціями (напр., “ню” 
1909—1929 р.) Г. Матісса, що наводить Г. Рід: Кеасі Н. А Сопсізе Нізіогу 

оГМобеш 8си1рШге. — Р. 40-41. 

50 Подібну композиційну побудову “Голови дівчини” (1917), 

“Голови стомленої людини” (1903—1912) використовує й Л. Блох. 

51 До неї входили: В. Крижанівський, О. Третяків, О. Харків, 
О. Карпенко, Ю. Кирієнко, В. Козлов, Л. Перфецький, Н. Мілянівна, 
В. Перебийніс, подружжя різьбярів Стовбуненків; куратором з боку 
Академії цієї Громади був декан проф. Вл. Яроцький, який “говорив до¬ 
бре українською мовою і в свій час малював багато творів з гуцульсько¬ 
го життя” (Сергій Литвиненко — скульптор / Статті В. Січинського, 
М. Гоція, М. Островерхи; За заг. ред. С. Гординського. — Нью-Йорк, 

1956.-С. 15-16). 

52 Там само. — С. 19. 

53 Там само. — С. 18—19. 

54 Там само. — С. 27. Завдяки духу подвижництва бронзову постать 
“Каменяра” в 1,5 натури вперше відлили у Львові в майстернях, де пе¬ 
ред цим лили виключно дзвони. Скульптуру, за звичаєм, відвозили на 
литво у Варшаву, що коштувало ЗО тис. злотих, а така сума перевищу¬ 
вала усі витрати на пам’ятник Франку в цілому. Так цей пам’ятник став 
початком вітчизняній, зокрема в Галичині, ливарної промисловості. 
При великому скупчені народу пам’ятник відкрили 28 травня 1933 р. 
Газета “Новий Час” писала: “В тяжких обставинах після воєнної недолі 
західноукраїнського суспільства душа зітхнула з полегшою і народ ли¬ 
нув на місце відкриття... хоч на могилі здвигнути символ поетового за¬ 
повіту, як реальне втілення великої ідеї... Селяни, робітники, польські 
вояки українського походження, молодь і інтелігенція з усіх галицьких 
повітів прибули з прапорами, таблицями й вінками. Було теж багато 
закордонних гостей. На цвинтарі зібралося більш як двадцять тисяч 
народу... На бронзовій постаті каменяра свідки відкриття відчували 
завзяття ходу вперед, гнучкість сили, живість руху, зір спрямований у 
певну, нехибну ціль, де має вдарити джаган. Груди, що набирають у себе 
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повітря просторів, щоб удар був сильний, певний, нехибний” (Сергій 
Литвиненко... — С. 23—24). 

55 Після окупації Львова скульптор сприяв відкриттю “Української 
Вищої Образотворчої Студії” у Львові, програма якої дорівнювала- 
ся європейським Академіям, і деканом якої він став, але події 1944 р. 
примусили більшість студентів й професорів емігрувати. Скульптор 
опинився в Карльсфельдському таборі біля Мюнхену, де заснував ана¬ 
логічну “Вищу образотворчу студію” для молодих українських митців, 
котру перевели до Берхтесгадену і яку він очолював до 1948 р. 

56 Лупій Т. Г. Інтеграція західноукраїнських художніх течій в обра¬ 
зотворчому мистецтві Львова першої третини XX ст.: Автореф. дис. ... 
канд. мистецтвознавства. — Львів. 2002. 

57 Асєєва Н. Винахідник простору // Синтези: Часопис з питань куль¬ 
тури. — К., 1994. — № 1 — С. 53. 

58 Новаційне мислення скульптора, що здобув світову славу, від¬ 
мітили й численні монографії та есе про його творчість: М. Голубець 
“Архипенко” 1922 р., Г. Гільдебранд “Архипенко” 1923 р., П. Ковжун 
“Олександр Архипенко” 1935 р., Е. Гарднер “Мистецтво крізь віки”, 
Ш. і М. Чені “Мистецтво і машина” 1926 р. 

59 Радянське мистецтво. — 1930. — № 12/13. — С. 60. 

60 Синько О. Новаторство Архипенка. — К., 2001. — С. 33. 

61 Там само. — С. 34; також: Творчество. — 1989. — № 10. — С. 18. 

62 Її варіант 1935 р., з синтетичних смол, можна побачити у збірці 
Національного художнього музею України в Києві, якому твір подаро¬ 
вано у 1990-х паризьким колекціонером А. Вірстою. 

63 Архипенко О. Теоретичні нотатки //Хроніка ’2000... — С. 238. 

64 Су сак В. Архипентура Олександра Архипенка // Збережено в 
Україні. Олександр Архипенко... — С. 85. Атакож: ПротасМ. Пластичні 
новації О. Архипенка в контексті “геометрії простору” А. Ейнштейна 
та сучасних наукових теорій // Сучасні проблеми: дослідження, рес¬ 
таврації та збереження культурної спадщини. — К., 2005. — Вип. 2. — 
С. 159-168; Протас М. “Космічний динамізм” Архипенка в творчих 
проектах українських митців (Генеза, сенс та наслідки еволюції ідеї) // 
Студії мистецтвознавчі. — К., 2004. — № 5. — С. 71—80. 

65 Як підкреслює Б. Мисюга: “Нігілістичне світоглядне спрямування 
деяких лівих течій, котрі поширювали артесівці, суперечило розростан¬ 
ню національної концепції в художньому образі. Тому задля повнішого 
розгортання нових естетичних ідей в мистецтві українські художники 
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прагнули створити свою мистецьку спілку модерного спрямування, де 
б поряд з новітніми пластичними досягненнями домінувала ідея тво¬ 
рення українського національного мистецтва” ( Мисюга Б. Олександр 
Архипенко і проблема національного мистецтва в Галичині у 1930-і 
роки // Збережено в Україні. Олександр Архипенко... — С. 41). 
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ра ’79/80. — М., 1981. — С. 237. Неоімпресіонізм в європейській скуль¬ 
птурі протягом 1910-х років остаточно зникає з мистецької арени (в цей 
час завершується і тріумф пластичних інновацій Паоло Трубецького). 
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ний дружиною скульптора О. В. Лишевой в майстерні Булаківського... 
стилізований жіночий портрет, фігура дівчини, шо стоїть, майже в точ¬ 
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тивізму пластичного мислення в матеріалі, а отже до естетики сецесії 
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81 Його гіпсовий варіант зберігається у Київському державному му¬ 
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нізації Київського художнього інституту, були репресовані і засуджені 
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менти в Москві ще не були знятими, а нові не встановлені, Ленін ви¬ 
магав народного суду над “саботажниками”. До того, поряд з опублі¬ 
кованим списком осіб світової культури, яким належало встановити 
пам’ятники, складався інший список тих же осіб, які оголошувались 
єретиками-ідеалістами. Так, перекочували у чорний список Платон, 
Кант, Ніпше, Шопенгауер, Лєсков, Л. Толстой, В. Соловйов. Інші відо¬ 
мі філософи, таки як Лев Шестов, Іван Ільїн депортувалися з країни. 

91 За ленінським планом... — С. 83. 
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продовжуючи навчання в Мюнхенської академії мистецтв, котру за¬ 
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кає і працює в Катеринославі (Дніпропетровську), де створює низку 
проектів пам’ятників: Т. Шевченку (1921), героям-курсантам піхот¬ 
ної школи та 1-ої кінної Армії, Леніну (1927). Бере участь в конкурсі 
на пам’ятник Артему в Артемовську (1923), канівському і київському 
конкурсах на пам’ятник Шевченко. Проте власну майстерність як до¬ 
брого пластика він втілює у портретах та станкових композиціях 20-х 
років (“Бюст К. Маркса”, 1926, “Голова Шевченко”, 1928, невеличкі 
композиції “Ленін на броньовику”, 1928, “Постать Д. Яворницького , 
1927). Багато часу Теннер віддає викладацької діяльності в мистецьких 
студіях, керамічному і будівельному технікумі, поки з 1932 р. його не 
запрошують в Одесу. 

93 За ленінським планом... — С. 84—85. 
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та на честь Жовтневої революції у Кам’янському (Дніпродзержинську). 
Створений за проектом архіт. О. Я. Сокола протягом 1920—1923 рр. 
кам’яна 20-метрова класицистична колонна увінчана фігурою Прометея, 
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у боротьбі з денікінцями комуністів, й перепоховання їх в червні 1920 р. в 
братської могилі на міській площі. Нові революційні ідеї втілюються тут 
тривіальними образотворчими засобами: реалістичного характеру плас¬ 
тикою з дидактико-розповідальним сюжетом та класичним архітектур¬ 
ним рішенням. Проте історія доводить велике значення пам’ятника для 
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мешканців міста, які під час II Світової переховували статую у трамвай¬ 
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98 Павлов В. П. Українське радянське мистецтво 1920-1930-х років. 
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103 За ленінським планом... — С. 37. 

104 За ленінським планом... - С. 61-62. Пам’ятник встановлено на 
перетині головних вулиць міста, там де стояв колись намет Шевченка, 
у якому він ночував в дні ярмарки в Ромнах. Відкриття відбулось при 
гетьмані П. Скоропадському з великим натовпом народу, виступали 
Микола Вороний, М. Литвиненко-Вольгемут, М. Мілкіша та ін. 

105 Йван Кавалеридзе... — С. 86. 

106 Там само. — С. 89. 

107 Там само. — С. 99. 

108 За ленінським планом... — С. 42. 

109 Там само. — С. 66. А також: Йван Кавалеридзе... — С. 69. (“Еще 
в начале 1918 года, когда работа по сооружению памятника Шевченко 
бьіла в разгаре, родилась мисль увековечить память героев, павших в 
боях за Советскую власть в Ромнах и близлежаших селах. Памятники 
героям революции сооружались тогда повсеместно. Всем им бьша при- 
суща характерная, рожденная революцией, черта — оптимизм, утверж- 
дающий победу нового над старим, торжество жизни над смертью ). 

110 Йван Кавалеридзе... — С. 70. 

111 Там само. — С. 35. 
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й городництва, що трохи вчився на фельдшера. Він зробив лише за¬ 
уваження стосовно театрально поставленої лівої ноги, що треба 
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Умовно кажучи, монументи 20-х в своїх задумах втілювали утопічні 
мрії, більшість з яких не можливо було здійснити (утопією став проект 
московського Палацу Ради, який повинна була вінчати 100-метрова 
фігура Ілліча роботи скульптора С. Меркурова, або шадрівський мону¬ 
мент Амундсену, на долоні якого планували аеродром). 
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123 Толстой В. Рубеж 1920-1930-х годов в истории советской художе- 
ственной культурьі... — С. 23—24. 

124 Малевич К. Архітектура, станкове малярство та скульптура // 
Авангард. — К., 1930. — Квітень. — С. 91-93. 

125 Русский авангард 1910—1920-х годов в европейском контексте. 

М., 2000. — С. 11, а також: С. 9-10. 

1 2 6 Русский авангард... — С. 6—12. Зокрема на стор. 11 автор стат¬ 
ті зазначає, що нова концепція інженерної архітектури, символом 
якої є Ейфелева башта, руйнує ренесансні основи зодчества, оперу¬ 
ючи анті-гравітаційними якостями об’ємів, нескінченістю просто¬ 
ра, його прозорістю. — “Архитектура XX в., вплоть до постмодерной 
квазиархитектурьі включительно, бьіла созданием техногенного био- 
космического мьішления”. 

127 Якимович А. К. Парадигмьі XX века І І Русский авангард... — С. 6. 

128 ЗсНтаїепЬасИ Ж Мавіегріесез оГ20 ,1, СепШгу Ай. — МипісЬ, 
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129 Драган М. Футуризм // Мистецтво. ПАКТ... — С. 97. 

130 Сарабьянов Д. В. Малевич между французским кубизмом и ита- 
льянским футуризмом // Русе кий авангард... С. 62. 

131 Там само. — С. 68. Додамо, що знайомство зі східними філо¬ 
софськими системами, ймовірно вплинуло на таку концепцію, адже 
“лайя-центр” (санскрит, корінь “лай” — зникати) свабхавіків Індії і є 
“нульовим центром” рівноваги в фізиці, де об’єкт та суб’єкт єднають¬ 
ся в гомогенній субстанції. Ці ідеї тлумачить і Успенський, говорячи 
про “мистецтво як мову майбутнього”, зокрема: только отойдя от 
себя, т. е. от своей личной точки зрения, мьі начинаем постигать мир, 
как он єсть. Вся система упражнений ума с разноцветньїми кубами, 
изобретенная Хинтоном, сводится к приучению сознания смотреть 
на вещи не с личной точки зрения” ( Успенский П. ТеПіиш Ог§апит. 
— СПб, 1992. — С. 153). А також: “В искусстве мьі уже имеем первьіе 
опьітьі язьїка будущего. Искусство идет в авангарде психической 
зволюции. ...Вьісшие видьі интуиции образуютея из слияния вьісших 
СЛОЖНЬІХ змоций с понятиями и идеями. ...Ото вьісшее ми видим в 
искусстве: в художественньїх символах и аллеюриях, в образах и 
пр. ” (с. 58 і далі). 

132 Архив Давида Бурлюка “Бурлюкиана”, упорядоченная М. И. 
Зубаревьім в 1930-х гг. в Харькове // Ковчег. - 1994. - № 2. — С. 2. 

133 За виразом Д. Бурлюка, “моделями нового стилю” (“Жив 
Кручених!” — М., 1925. — С. 18) можна вважати його об’єкти, що ви¬ 
ставлялися на московської “Виставці живопису 1915 , разом з контр 
рельєфами Татліна. Усі роботи декларували заперечення станковізму і 
звільняли речі від обов’язків мистецтва. — Гурьянова Н. Ольга Розанова 
и ранний русский авангард. — М., 2002. — С. 132. 

134 Розумінню значення в творчості Екстер архітектурно-пластичних 
об’єктів допомагає факт и дружби з італо-французьким кубофутуристом 
Арденго Соффічі (1879-1964), який жив тоді у Парижі, товаришував з 
Пікассо, Аполлінером, Браком; навідувався до Італії, де видавав разом 
з Папіні часопис “Воче”. З 1915 р. він повертається до святої просто¬ 
ти”, але, захопившись фашизмом, не вважає корисною метафізичну 
живопис” Карра: “Обережно! Дивись, як би від імпресіонізму і футу¬ 
ризму ти не пристав до архаїзму і академії, Карра!” ( Ретапсіо Тетрезії. 
Айе беІР Ваііа їа$сі$1а... — 5. 37-38). Можливо, пошуки Екстер впли¬ 
нули на його ідею синтезування модернізму з ідеологією влади, оскіль¬ 
ки компромісним зразком синтезу досвіду минулого і майбутнього 
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без протистояння реакційного революційному вважав авангард Росії, 
де “безглузде декадентство і місцевий футуризм” офіційно підтримує 
більшовицька партія (5. 39—40). Архипенко і Екстер брали участь в 
експозиції російських футуристів “1-й Міжнародної вільній футурис¬ 
тичній виставці в Римі” 1914 р. (Ргіта Езровігіопе Іпіетагіопаїе ЬіЬега 
ЕиШгі$Іа. Ріїюгі е ЗсиІЇогі. — Нота, 1914. — Аргі1е-Ма§£Іо). 

135 Італійські футуристи влаштували виставки в Мілані 1929—1931 
рр., а 1932 р. виступили на Венеціанської Бієнале, де поряд з аероживо- 
писом демонструвались аероскульптури. Передмову до венеціанського 
каталогу писав Марінетті, наголошуючи: живопис футуристів веде до 
“досконалого синтезу нового великого мистецтва” (Див.: Модернизм: 
Сб. ст. — М., 1969. — С. 73). 

136 Гурьянова Н. Ольга Розанова и ранний русский авангард. — М., 
2002. - С. 188. 

137 Москва — Париж. 1900-1930: В 2 т. — М., 1991. — Т. 1. — С. 59. 

138 Кеай Н. А Сопсізе НіМогу оГ Мосієш Всиїріиге. — Р. 103, 107-108. 

139 СИаріго У. Ьа Кисіїе. - Рагів, 1960. - Р. 82. 

140 Лившіщ Б. Полутораглазьш стрелец: Стихотворения, переводьі, 
воспоминания. — Л., 1989. — С. 481, 506. 

141 Кеасі Н. А Сопсіве Нівіогу оГ Мосіегп Зсиїріиге... — Р. 86-87. II. # 
88-89. 

142 Архипенко О. Теоретичні нотатки... — С. 244-245. 

143 Там само. — С. 232-233. 

144 Навряд такому пластичному рішенню скульптор зобов’язаний 
лише впливу кубізму, причетність до якого він спростовував, як і до ін¬ 
ших “ізмів”. Архипенко бачив крізь протиборства новацій в мистецтві, 
уявляючи еволюцію мистецтва цільним процесом, де, за його думкою, 
позачергово домінують дух і матеріїї. Для митця ці дуальності були 
єдиним простором з різними ступінями об’єктивації, так само як для 
мудреців давньо-східної філософії дух ставав фізичною формою у бага¬ 
товимірних світах, згідно давньому постулату “Форма є Порожнечею, 
а Порожнеча — є Формою”, що вітав у повітрі мистецького простору 
того часу, чутливого до базових ідей орієнталізму, і що став відправним 
для Архипенка. 

145 Асєєва Н. Винахідник простору // Синтези. — К., 1994 — № 1 — С. 
55. Втім, сучасна антропологія вважає, спираючись на дослідження К. 
Г. Юнга, що несвідоме кожної людини складається з різних структур, 
де після індивідуального несвідомого з його тіньовими комплексами 
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та двійником, які найближчі до свідомого “я” персони, існує родове, 
етнічне несвідоме, котре ближче до протилежного центру — до колек¬ 
тивного несвідомого (самості), в якому міститься весь досвід людства 
з праісторичних часів і який поповнюється щодня. Митець під час на¬ 
тхнення поринає на той рівень несвідомого, який він здібний збагну¬ 
ти і творчо відтворити. Українці візуалізують етнічний досвід навіть не 
усвідомлюючи тих складних психічних процесів, хоча Архипенко був 
знайомим з теорією питання. Отже італійські футуристи, французькі 
кубісти сторонилися скульптора як такого, в ком дуже відчувався ві¬ 
зантійський підмур мислення, архаїзований погляд на сучасність, син¬ 
тезований з індивідуальним сприйняттям. 

146 Як зазначає Анієла Яффе: “Для “сенсорного” стилю звичай¬ 
но характерне безпосереднє відтворення натури і сюжету картини. 
“Імагінативний” стиль, навпаки, презентує фантазію або реальний до¬ 
свід митця в “нереалістичний”, навіть нагадуючи снобачення, а то й 
просто “абстрактній” манері” (цит. за: Человек и его символьї: Сб. ст. 
- СПб, 1996. - С. 324). 

147 Кесиі Н. А Сопсізе Нізіогу оГ Мосіет ЗсиІрШге... — Р. 91. Апеляції 
до мета-реальності світу ідей мали на українському грунті власні 
мистецько-філософські й релігійні коріння. Як стильовий напрям 
експресіонізм сформувався в Німеччині в 1911 — 1912 рр., вміщуючи 
у себе “абстрактний експресіонізм” В. Кандинського, “соціально- 
критичний реалізм” Кельвіц, Барлаха, і “релігійно-містичний сим¬ 
волізм” Кирхнера й Клее. Але сенс його суб’єктивно-екстравертної 
руйнації предметних форм та стереотипів сприйняття мистецьких тво¬ 
рів в тому, що він виплескував неконтрольований підпороговий бунт 
суб’єктивного духу, і по Ворингеру — це саме німецький дух, а тому 
казати про експресіонізм можливо лише в аспекті його “периферій¬ 
них” виявлень, зокрема в творчості українських митців. Проте постать 
Малевича в даному випадку — ілюстрація не з кращих. 

148 Федорук О. К. Авангард України: поміж Сходом і Заходом (1910— 
1930-ті роки) // Мистецтво, фольклор та етнографія слов’янських на¬ 
родів: XI Міжнародний з’їзд славістів, Братислава, 1993 р. — К., 1993 — 
С. 13. 

149 Герус Л. Хрестоподібні мороки // Українська хрестологія. 
Мистецтвознавчі дослідження: Спеціальний випуск Народознавчих 
Зошитів Інституту народознавства НАН України. — Львів, 1997. — 
С. 125-128. 
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150 Він повідомляв Матюшина у рік виконання до опери "Перемога 
над сонцем” завіси у вигляді чорного квадрату (29.05.1915), коли ви¬ 
никає і власно назва “супрематизм”: “Ми затіваємо видати журнал і 
починаємо обговорювати, як і що. В виду того, що в ньому збираємось 
звести усе до нуля, то й вирішили його назвати “Нулем . Самі же пере¬ 
йдемо за нуль” (цит. за: Ливіииц Б. Полутороглазьш стрелец... — С. 702; 
Ковтун Е. Победа солнца — начало супрематизма // Наше наследие. — 
1989. -№ 2.- С. 123-124. 

151 Ще до відомого маніфесту 1923 р. “Супрематичне дзеркало”, де усі 
сутності природи зводились до нуля анті-матерії, митці розробляли ху¬ 
дожні принципи неевклідового простору, палко руйнуючи традиції пе¬ 
редвижництва. Вони торкнулися кардинальних догм мета-мистецтва, 
яки витлумачував ще Г. Сковорода, а тепер нагадував П. Успенський 
в “Тепіиш Ог§апиш”, посилаючись на теорію Хінтона, інакше: форма 
— є дух, Платонів ейдос, що втілюється у матерію за допомогою числа 
(саме число є, за думкою Кандинського, крайнім виразом абстрактно¬ 
го мистецтва). Магія анті-простору причарувала і М. Матюшина, який 
після посилань на “Тепіиш Ог§апит” П. Успенського в статті до мані¬ 
фесту Глеза-Мітценже, робив скульптуру, де відпрацьовував викладені 
метаконцептуальні засади пластичного бачення. Це декларував у лис¬ 
тівки до “Останньої футуристичної виставки картин 0,10” у грудні 1915 
р. і К. Малевич (“Я преобразився у нулі форм і вийшов за 0-1”). 

152 Скульптура ФРГ: Каталог. — Б/м, 1990. — С. 30; Кеай Н.А Сопсізе 
Нізіогу оГМосіет ЗсиїрШге... — Р. 103. 

153 Так Б. Ливший зазначає: “В нас розплющуються очі тільки в тра¬ 
гічні моменти, коли Європа, визискуючи Сходу, приводить нас до нас 
же самих..., обкрадаючи нас із неуважно недбалим виглядом, нам про¬ 
понують нашу ж власність... ” (Ливишц Б. Полутороглазьш стрелец... 
-С. 506). 

154 Архипенко О. Теоретичні нотатки... — С. 252. Про перші кроки 
в цьому напрямі свідчить його “Голова” (1913) — трьохвимірна кон¬ 
струкція з дископодібних кольорових сегментів, яку наводить Алан 
Вількенсон у монографії про Якова Липшица, зазначаючи, щоЛипшиц 
навідувався до студії Архипенка серед інших відомих майстрів, коли 
намагався перекласти аналітичний кубізм живопису на мову скуль- 
пгурних об’ємів, апелюючи і до динамізму італійських футуристів од¬ 
ночасно (Аіап С. Шікіпзоп. Іасциез Ілрсіїііг: А Іііе іп зсиїріиге. Тогопіо 
1989.-Р. 11). 
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155 БсктаїепЬаск Шгтег. Мазіегріесез оґ 20 ІЬ Сспіигу Ап. — Р. 126-127. 

156 К. Малевич бачить одним з чинників архітектонів й супрем- 
авіацію, В. Кандинський шукає “містичний сенс мистецтва” поза фор¬ 
мою через відкриття ядерної фізики (“матерія зникла” — казали вчені 
на початку XX ст.), Архипенко бачить у русі — простір багатовимір¬ 
ного світу, захоплюючись як і Екстер рухом авто і паризької підземки 
(Лившиц Б. Полутороглазьій стрелец... — С. 505—506). 

157 Гермес. — К., 1919. Тут наводиться конструктивістська компози¬ 
ція 1918 р. О. Екстер. 

158 Як зазначав Д. Бурлюк: “турне — лекционное — триумфальное я 
совершил впервьіе в 1913/1914 году, виступив в 27 городах. “Читало 
нас троє — Володя Маяковский, Вася Каменский и я. ...Читали от 
Москви — до Тифлиса в длину, а “поперек” от Казани до Кишинева. 
“Зкспресили”, обогащали других — сами вернулись “со славой”... не 
больше! А между тем Киев, Одесса и др. давали по 3.000 (в вечер!)”. 
“1918—1919 — до Владивостока, все города Сибири “обчитал”...” 
(Архив Давида Бурлюка... — С. 2). Відгомін тих лекцій Бурлюк вмістив 
до роздумів, що надсилав М. Зубарєву, де пропонував час та енергію 
думки взагалі не сприймати з обмежених позицій простору: “Пускай 
бегает себе мьішь по камню. Считай только каждьій ее шаг. Забудь 
только слово каждьш, забудь только слово шаг. Тогда каждий ее шаг 
покажется новим движением. Потом, так как у тебя справедливо ис- 
чезло восприятие ряда движений как чего-то целого, что ти назнвал 
ошибочно шагом (ти путал движение и время с пространством. Ти не- 
верно накладнвал их друг на друга), то движение у тебя начнет мерцать. 
Оглянись: мир мерцает (как мьішь)” (с. 1). 

159 На неадекватність сприйняття філософії “космічної свідомос¬ 
ті” авангардистами вказували французькі критики Ж.-Ю. Мартен, 
К. Нагар (див.: Москва-Париж... — С. 59-60). На це звертав ува¬ 
гу і Б. Лившиц: “Не собираясь подвергать сомнению существование 
обьектов, действующие на наши органи чувств, кубистн вместе с тем 
из злементарной гносеологической грамотности ограничивали своє 
знание внешнего мира образами, которне его предмети вьізьівают в 
человеческом уме, хотя не понимали того, что познание зтих “образов” 
действительности и єсть познание самой действительности. Вопросн, 
поднимаемне левой живописно, вплотную соседили с вопросами тео- 
рии познания, напрашивались на разрешение именно в зтом плане...” 
(. Лившиц Б. Полутороглазнй стрелец... — С. 354). 
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160 Лившиц Б. Полутороглазьій стрелец... — С. 361, 366. 

161 Мистецтво, фольклор та етнографія... — С. 29. Якщо модерн межі 
XIX—XX ст. переглядав основи мистецтва, то функціоналізм затвер¬ 
джує нову естетику, виходячи з практично-корисного (дизайнерська 
діяльність Баухауза мистецтво і техніку урівнює в правах). Ренесансна 
установка “малювати те, шо бачить око” і система перспективи в нових 
умовах виявили протиріччя. Вже “наукова точність” зображень при¬ 
роди імпресіоністами доводить умовність ренесансних схем, ілюстру¬ 
ючи спорідненість бачення і знання. Тому модернізм віддає перевагу 
концептуальним проектам (праці Е. Панофського, Р. Паджолі; розви¬ 
ток наук, авіації, фотографії переводять увагу митців з реалістичного 
верізму форм на особистісне відтворення ідей, образів, об’єктну “зро- 
бленність” творів). Психоаналіз 3. Фрейда збагачує творчість не лише 
сюрреалістів принципами “самовиразу”, “сублімаційних інтенцій”, 
зацікавлюючи численних митців табу-змістами несвідомого. К. Г. Юнг 
та його філософська школа поглиблюють розуміння дії в творчих про¬ 
цесах архетипальних образів, імпульсів самості. 

162 Мистецтво, фольклор та етнографія... — С. 28—29. Тяжіння до мі¬ 
німалізму в творах пов’язано також з економічною кризою в державі 
часів громадянської війни, з гострою “речовою” кризою, голодом теж. 
Такими ж скупими на предмети були й живописні натюрморти-ситуашї 
А. Петрицького, а в Росії — Д. Штеренберга. Лаконізм зображувальних 
засобів в численних портретах Єрмилова уникав банального психоло¬ 
гізму передвижників, як і романтичну піднесеність неокласицистів, 
ставлячи акцент на знаково-семантичній полівимірності образу лю¬ 
дини — соціальній одиниці, шо відчуває згуртованість усіх у єдиному 
русі-подиху, ритмі життя й праці. Адже “Ми, сучасні люди, їздимо в 
англійських автобусах, бачимо дзеркальні шибки вітрин, поліровану 
блискучу латунь електричної арматури... це нова поетика доби”. 

163 Мистецтво, фольклор та етнографія... — С. 28—29. Від ідеалу та 
образу в авангардній творчості поступово відмовлялися в ім’я імітації 
трансу, або пріоритету Розуму як творця інтелектуальних проектів з ха¬ 
осу різних матеріалів. Так, переконаний кантіанець Б. Ніколсон праг¬ 
нучи “вищій реальності”, досягнув крайнощів раціоналізму в рельєфах, 
дивовижно подібних до пікторельєфів харків’янина В. Єрмилова. Бен 
був далеким від ідей “виробничого мистецтва”, бажаючи “релігійно- 
мистецького екстазу” творчості, так само як голландець Г. Вантонгерлоо 
в просторовій скульптурі “у = ах 3 ~Ьх 3 ” (1935) мріяв виразити чисту 
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красу числової гармонії; чи американець А. Кальдер, інженер за фахом, 
який під впливом П. Мондріана, вираховував в мобілях математичну 
закономірність Всесвіту (“Всесвіт”, 1934). 

164 Юнг К. Г. Аналитическая психология. Прошлое и настояшее / 
Пер. с нем. — М., 1995. Демократизм соціологізованого мистецтва на¬ 
ближався до власній крайнощі — диктаторству. Сталося це також тому, 
що “натовп подавляє ще можливу у кожного по віддільності здібність 
тверезо бачити і міркувати, він вимушено веде до доктринерської й 
авторитарної тиранії, ледь тільки знесилює правова держава” (с. 114). 
Чим значуща маса, тим нічтожніше індивід, а якщо останнього натовп 
обирає носієм громадського руху, думки суспільства — він мимо волі 
стає рупором колективних переконань, прокладаючи “шлях до держав¬ 
ного рабства” (К. Юнг), де немає іншої віри крім обожнювання Влади і 
її уособлення — диктатора. Тут ховається ключ до розуміння істинного 
значення більшовицького Агітпропу, як і урочисто святкуємих масо¬ 
вих подій від календарних дат до свят відкриття пам’ятників: “масова 
людина чекає релігійних переживань на масових зборищах — це певна 
річ куди більш імпозантне тло, ніж поодинока душа людська”, “мар¬ 
ші, прапора, гасла, паради і страхітливі зборища в принципі не відріз¬ 
няються від модельних процесій... Сугестивні демонстрації державної 
могутності викликають колективне почуття безпеки”, тому людина 
чіпляється за владу, хоча “диктатура вже попіклувалася про терор” (с. 
125, 156). Тому не дивно, що закоханий у колективні методи мистець¬ 
кої праці В. Єрмілов, який дуже відрізнявся особистісним поглядом на 
творчі процеси, накликав на себе відмову йому в “праві на оригіналь¬ 
ність” і викликав бойкотування з боку “пролетарського студентства”, 
для яких він був лише “зухвалою вихваткою міщанства проти проле¬ 
тарської культури” (Федорук О. К. Авангард України... — С. 28). 

165 Архипенко О. Теоретичні нотатки... — С. 218. 

166 Успенский П. Тегііит Ог§апит... — С. 223. 

167 Пізніше К. Юнг сформулює цю думку так: “Комуністична ре¬ 
волюція принизила людину ще більше, ніж демократична колективна 
психологія, оскільки відняла у неї свободу в соціальному, моральному і 
духовному змістах” (Юнг К. Г. Аналитическая психология... — С. 152). 

168 КеайН. А Сопсізе Нізіогу оГМосІет Зсиїріиге... — Р. 250. 

169 Драгам М. Футуризм 11 Мистецтво. ПАКТ... — С. 97. 

170 Стригалев А. О поездке Татлина в Берлин и Париж // Искусство. 
- 1989. — № 3. — С. 26-31. 
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171 Бернштейн Д. К. Пунин и Татлин. К зстетике контррельефа // 
Творчество. — 1991. — № 4. — С. 20—24. 

172 Там само. — С. 22. 

173 Успенский П. Тегііит Ог§апит... — С. 53, 153. 

174 КовалевА. “Летатлин”: Поиск нового мира // Искусство. — 1990. 

- № 6. - С. 28. 

175 АркинД. Е. Татлин и “Летатлин” 11 Советское искусство. — 1932. 

— 9 апреля. — С. 4. 

176 Якимович А. К. Парадигми XX века // Русский авангард... — 
С. 13-14. 

177 Неприйнятобулозгадуватипроукраїнськізв’язкиВ.Домогацького, 
а отже й впливи його на українську скульптуру, хоча він підкреслює у 
автобіографії: “Походження я чисто українського”, а в Парижі знайо¬ 
миться з європейським авангардом через посередництво О. Архипенка 
(1912), та 1917 р. виконує з елементами пластичного пленеризму пор¬ 
трет Льва Шестова (перед від’їздом філософа закордон), якого бачив 
ше гімназистом у Києві (див.: В. Н. Домогацкий о скульптуре... — С. 
29). Він писав: “Как я люблю егце зту Малороссию! Не верится, что ее 
уже совершенно нет, что люди зти уже давно в своих могилах. Здесь, 
к слову сказать, я впервьіе узнал, что самьіе обьїкновенньїе смертньїе 
могут заниматься скульптурой и что для зтого надо лепить из воску...” 
(с. ЗО), “Большим плюсом считал своє происхождение из культурной 
помегцичьей средьі, в прошлом даже богатой. Украинское происхож¬ 
дение с пересадкой на великорусскую почву” (с. 35). 

178 Москва-Париж... — С. 377. 

179 Оленська-Петришин А. У вимірах форми й експресі... — С. 202,172. 
Зокрема статті: “Допоки ж буде “російським”? та “Ранні роки україн¬ 
ського авангарду”. 

180 Про те, як трансформувалась творчість митця під ідеологічним 
пресингом, який від кубо-футуристської пластики дійшов до стилізацій 
під “третю”, або “міську культуру” примітиву, можна дізнатися з статті 

B. Петрова. Див.: Петров В. О вьіставке Н. И. Альтмана // Творчество. 
_ 1970. — № 7; Петров В. Н. Очерки и исследования. — М., 1978. — 

C. 250—254 (у статті зокрема йдеться про те, що: “в 1906 году, задолго 
до “Голубой розьі” и первьіх виставок неоимпрессионистов в салонах 
“Золотого руна”, шестнадцатилетний Альтман в захалустной Виннице 
“каким-то верхним чутьем расчуял плензр и пуантилизм”. <...> Прямо 
из Винницьі, минуя Петербург и Москву, он отправился учиться в 
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Париж... Когда в 1912 году Альтман приехал в Петербург, он бьш уже 
вполне сложившимся, зрельїм художником и сразу занял видное мес- 
то в столичной творческой среде. <...> Впрочем, его скульптура за по- 
следние полтора десятка лет приняла совсем новьій облик. Примьїкая 
к традиции народних мастеров, он вьіполняет свои произведения не 
в бронзе или мраморе, а делает их из ветвей и корней деревьев. Здесь 
воплошается лирическая любовь Альтмана к природе и к сказке .) Слід 
зазначити, що кубофутуризм митця був забутим вже 1920 року, коли 
Колегія ІЗО Нарком проса та Держвидавницьтво доручили Альтману 
створити цикл графічних творів “Ленініани”, й на виконання замов¬ 
лення Альтман 1,5 місяця працював у Кремлі, працюючи з натурою. 
Врешті окрім графічного циклу був зроблений та відлитий у бронзі 
портрет Леніна — в реалістичних традиціях пластики кінця XIX ст. 

181 Про творчість А. Арендт та її чоловіка — російського скульптора 
А. Григор’єва маємо лише статтю: Лисенко Л. “Все воспринять и снова 
воплотить...” // Творчество. — 1986. — № 2. — С. 24—26. 

т ШатскихА. Творческий путь А. Ф. Жолткевича... — С. 154-162. 

183 Про паризький період життя Нісс-Гольдман дізнаємось зі статті 
О. Шатських (Мастерские Русской академии в Париже // Искусство. — 
1989. — № 7,- С. 61-69). 

184 Перші розвідки з творчого доробку скульптура надає стаття 
Олександри Шатських “Чувство стиля” (Творчество. — 1986. — № 6. 
- С. 30-32). 

185 Більш того, сьогодні можна казати про те, що завдяки знайомству 
і праці у паризької майстерні О. Архипенка 1913 р., російський скуль¬ 
птор Б. Корольов засвоїв пластику кубізму, і ці навички застосував під 
час виконання відомого скандальними відгуками у пресі московського 
пам’ятника М. Бакуніну (1918—1919). 

186 Голубець О. Між свободою і тоталітаризмом... — С. 22. 

187 Нименко А. В. Украинская советская портретная скульптура. 
1945-1952 рр.: Автореф. дис.... канд. искусствоведения. — К., 1955. — 
С. 3-4. 

188 Л. Б. Виставка мистців Радянської України і Радянського Союзу у 
Варшаві // Мистецтво. ПАКТ... — С. 100. 
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Олексій РОГОТЧЕНКО 
кандидат мистецтвознавства, 
заслужений діяч мистецтв України 

МИСТЕЦТВО РАДЯНСЬКОЇ УКРАЇНИ 
1930-Х РОКІВ 

(ГРАФІКА, ЖИВОПИС) 

Мистецтво радянської України десяти передвоєнних років було 
і залишається найбільш трагічною і ще досі не дослідженою те¬ 
мою з точки зору соціальних, політичних, економічних і мораль¬ 
них чинників, які впливали, а подекуди формували магістральні 
лінії розвитку образотворчості. Мистецькі процеси між 1929 р. свят¬ 
кування п’ятдесятиліття глави держави Й. Сталіна, початком куль¬ 
ту його особи, масових репресій, а на Україні фактичним знищенням 
переважної більшості національної інтелігенції, голодом, голодомором, 
колективізацією, індустріалізацією і червнем 1941 р. — початком війни 
докорінно відрізняються від художніх процесів усіх наступних періодів. 

Помилковим є твердження, що занепад творчих процесів радянської 
України почався з втіленням соціалістичного реалізму як панівного 
методу. Українське образотворче мистецтво перебувало під пильним 
контролем з боку радянського керівництва практично одразу після 
встановлення радянської влади. Особливо гостро це відчувається уже з 
травня 1925 р., коли Й. Сталін виголосив промову „Про політичні за¬ 
вдання університету народів Сходу”. Тут майбутній вождь країни Рад 
вперше торкнувся проблем національної культури саме під кутом зору 
тоталітарної моралі суспільства, „...що таке національна культура? Як 
узгодити її з пролетарською культурою? Хіба не говорив Ленін ще до 
війни, що культур у нас дві — буржуазна і соціалістична, що гасло 
національної культури є реакційне гасло буржуазії, яка намагається 
отруїти свідомість трудящих отрутою націоналізму? Як узгодити 
будівництво національної культури, розвиток шкіл та курсів рідною 
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мовою і створення кадрів з місцевих людей з будівництвом соціалізму, 
будівництвом пролетарської культури? Чи немає тут непереборної 
суперечності? Звичайно немає! Ми будуємо пролетарську культуру. Це 
цілком вірно. Але вірно також і те, що пролетарська культура, 
соціалістична своїм змістом, набирає різних форм і способів виразу у 
різних народів, втягнених в соціалістичне будівництво, залежно від 
відмінної мови, побуту і т. д. Пролетарська своїм змістом, національна 
формою — така є та загальнолюдська культура, до якої йде соціалізм. 
Пролетарська культура не скасовує національні культури, а дає їм зміст. 

І навпаки, національна культура не скасовує пролетарської, а надає їй 
форму”, [78]. Перші намагання влади окреслити бажані шляхи розвит¬ 
ку мистецтвауцаринінаціональнихвідносинзкультуроюпідтримуються 

партійними рішеннями того ж 1925 р. щодо художньої літератури, де 
наполягається на необхідності поєднання революційного змісту із об¬ 
раною для змалювання твору формою [79]. І якщо 1925 р. проблема 
висвітлюється як побажання, то протягом наступних п’яти років вона 
набуває цілком конкретного виразу. На шістнадцятому з’їзді компартії 
1930 р. Й. Сталін конкретизує завдання митця у системі: ”Що таке 
культура під час диктатури пролетаріату? Це культура соціалістична за 
своїм змістом, національна за формою”. Ставало зрозумілим, шо 
вимагає московський уряд стосовно неросійських народів, безумовно, 
в першу чергу маючи на меті Україну, як найбільш розвинену у культур¬ 
ному, мистецькому сенсі територію СРСР. Культурна політика щодо 
двох європейських неросійських республік, а саме України та Білорусії 
планувалася як менторська, де б усі творчі процеси були б обов’язково 
підпорядковані російському впливу і унеможливлювали власний роз¬ 
виток. В Білорусії мистецьке життя було цілком споріднене Росії, осо¬ 
бливо у Вітебську, де існував технікум мистецтва, в якому деякий час 
викладали М. Шагал і К. Малевич, та в Мінську, який став столицею і 
де проходили художні виставки. Взагалі ж мистецьке життя Білорусії не 
розвинулося так, як це трапилося в Україні. Воно не стало таким на¬ 
сиченим і потужним, як в українських великих культурних містах- 
центрах: Харкові, Києві, Одесі і в менших: Полтаві, Чернігові, 
Катеринославі, Житомирі. Супротив московській мистецькій доктрині 
сформувалася власна українська лінія розвитку, що спиралася на 
патріотичні засади і національну свідомість. Під таким гаслом 
закінчилися двадцяті і почалися тридцяті роки. Боротьба ректора ху¬ 
дожнього інституту І. Врони за намагання відродити національне ми- 
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стецтво і позбутися дореволюційної гегемонії російського мистецтва 
набула протягом наступних кількох років ознак самогубства. Саме з 
початку тр иття тих років комуністична партія, що вийшла лідером се¬ 
ред усіх інших партій та зібрань, переходить до наступу у царині обра¬ 
зотворчого мистецтва. Після святкування п’ятдесятилітнього ювілею 
Й. Сталіна, коли всі газети надрукували хвалебні статті про вождя, зма¬ 
лювавши його напівбогом і наділивши рисами генія, що, зрозуміло, не 
були притаманні ювіляру, починається спочатку підтасовка, а згодом 
фальшування фактів минулої історії і замовленням до оспівування у 
творчості фактів вигаданих. Цей процес змалювання неіснуючих подій 
і фігур засобами образотворчого мистецтва змусить активізуватися на¬ 
ступну ланку розвитку історичного процесу, а саме знищення свідків і 
вигадування ворогів власного народу. Так протягом 1930 р. у новій 
редакції ” Історії громадянської війни” зникає реальний головноко¬ 
мандувач Червоної армії часів заколоту 1917 р. Троцький, а його місце 
посідає Сталін, якого представлено могутнім полководцем. Початок 
тридцятих характеризується іще одним винаходом комуністичної 
ідеології — створенням ворога, що дасть можливість протягом наступ¬ 
ного десятиліття знищити спочатку кулака — сільську заможну 
інтелігенцію, спровокувати голод і голодомор, а тоді практично 
повністю фізично вбити міського інтелігента. До кінця 1931 р. опір 
українського селянства практично було придушено і партія скерувала 
свої зусилля на індустріалізацію, яка набула небачених розмірів. 
Знищення старих кадрів інтелігенції, особливо на початку 1930-х рр., 
змінюється новим завданням тоталітарного радянського суспільства, 
підтриманого сталінськими гаслами, щодо створення нової власної 
покірної інтелігенції. У промові на нараді господарників у червні 1931р. 
Сталін закликає країну вступити в таку фазу розвитку „... коли 
робітничий клас повинен створити собі власну виробничо-технічну 
інтелігенцію, здатну відстоювати його інтереси у виробництві, як 
інтереси пануючого класу”. Сімнадцята партійна конференція на по¬ 
чатку 1932 р. окреслить завдання другої п’ятирічки і закличе остаточно 
ліквідувати капіталістичні елементи і класи. Цей факт можна сприйня¬ 
ти як практичне закінчення класової боротьби в країні. Від образот¬ 
ворчого мистецтва цього періоду нова влада вимагає розкриття 
героїчного образу і змалювання класового конфлікту. Отже пропонова¬ 
ний новий метод реального відображення стає логічним і єдино спро¬ 
можним задовольнити замовлення керівництва — комуністичної партії 
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та радянського уряду у змалюванні класової боротьби. Від художника 
також вимагається прояв класової свідомості і необхідність активної 
участі у класовій боротьбі. У цьому контексті посилання на московсь¬ 
ких теоретиків, а також на російські документи тих часів є логічним, бо 
вони практично завжди були дороговказом для інших республік та 
територій імперії. Борис Арватов, московський теоретик- 
мистецтвознавець винайшов і впровадив у життя гасло, шо не партійний 
діяч, а саме митець мусить йти у фарватері суспільного життя, керуючи 
у такий спосіб культурними і політичними процесами ідеологічною 
спрямованістю своїх творів. Тобто можливість іншого непартійного 
мистецтва у країні Рад взагалі не розглядалася. Мистецтво мусить стати 
героїчним і оспівувати героя на противагу антигерою, щоб став 
зрозумілим класовий конфлікт і його переможне вирішення. Таке трак¬ 
тування мистецьких процесів у замовленні змалювання реального жит¬ 
тя і реального героя стає початком формування нового стилю, підриває 
основи минулого „пролетарського” мистецтва і призводить до ліквідації 
усіх існуючих мистецьких груп. З квітня 1932 р. постановою 
Центрального комітету „До реорганізації літературних і мистецьких 
організацій” бере початок практичне знищення нерадянської свободи 
творчості на усій території СРСР і, звичайно, УРСР. Це рішення про¬ 
голосило закінчення не лише класової боротьби у мистецтві, а й кінець 
усіх мистецьких надбань та перетворень п’ятнадцяти попередніх років. 
Разом із селянством митці увійшли до нової колективної ери. Страх 
фізичного знищення зкерує творчі процеси наступних періодів. 
Дослідження пластичних мистецтв 1930-х рр. завжди слід починати з 
попереднього, нерозривно пов’язаного у ідеологічній і мистецькій сфе¬ 
рах періоду. І завжди слід пам’ятати: „Розділена, пошматована 
окупаційними режимами Україна в мистецтві не могла бути одноцілою: 
Харків і Київ наповнювалися гнітючою атмосферою тоталітарно- 
деспотичної ідеології, Одеса немовби застигла в очікуванні змін, Львів 
презентував національно свідомі сили. У Празі, Парижі, Варшаві, 
Берліні, в інших містах світу емігрантські середовища були змушені 
пристосовуватись до умов життя тих країн, де вони дістали гостинний 
притулок”. [76, с. 8] 

З початком 1930-х рр. розпочинається політизація у мистецтві, яка 
охоплює і навчальний процес. Нарком освіти в Україні О. Скрипник 
виступає на захист зв’язку мистецтва з виробництвом, а школу 
М. Бойчука розглядає як найбільш пов’язану з виробничим напрям- 
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ком, вважаючи останній однією із умов розвитку Харківського ху¬ 
дожнього інституту . Такий підхід пояснюється потребами суспільства 
в промисловій графіці. Однак продовження централізації та вплив 
тоталітарного режиму на художнє життя у Харкові, що виявилося у 
втраті інститутом статусу вищого навчального закладу (1934 р.) та 
переведенні до Києва викладачів М. Шаронова й І. Падалки (1936 р.), 
мало негативні наслідки. 

Лекційна пропаганда, декларативна моральна й матеріальна 
підтримка авторів, орієнтованих на метод соціалістичного реалізму, 
встановлюють нові експозиційні й естетичні стандарти, власне, 
ідеологічні норми, що негативно відіб’ється на характері пластичного 
мислення українського образотворчого процесу. Вже друга половина 
1930-х рр. продемонструє монополізацію реалістичного типу мистецт¬ 
ва з усіма наслідками щодо формотворчості чи стилів. 

Один з найбільш відомих світових дослідників радянської 
образотворчості 1930—1950 рр. Борис Гройс у трактаті Ое5атІкип$іл\ , егк 
Сталін” доводить, що стиль і метод соціалістичного реалізму є 
логічне продовження російського (мається на увазі Росія як імперія 
із сателітами, куди входила й Україна) авангарду. „ Мрія авангар¬ 
ду щодо переходу усього мистецтва під пряму партійну опіку з метою 
життєбудівництва, тобто програми будівництва соціалізму в одній 
державі, як істинного завершення творів колективного мистецт¬ 
ва, у такий спосіб відбулася, щоправда авторами цієї програми ста¬ 
ли не Родченко чи Маяковський, а Сталін, який успадкував разом 
із стовідсотковістю політичної влади їх художній проект’ [77, с. 54]. 
Таке твердження, мовляв „...соціалістичний реалізм, який завжди 
сприймається як абсолютна антитеза формалістичному авангарду, буде 
надалі досліджуватися з точки зору його наслідування по відношенню 
до авангардистського проекту, хоча й зреалізованого інакше, ніж 
авангард це передбачав” [77, с. 56], може існувати, як і інші можливі 
пропозиції мистецтвознавчих досліджень, але, з нашої точки зору, усе 
ж виключно як недоведена версія. 
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З початком 1930-хрр. український живопис, які інші види пластичних 
мистецтв, опинився на межі, коли здобутки і надбання нереалістичного 
характеру вже були далеко не небезпечними для авторів. Напередодні 
культура України, як ланка мистецького ланцюга європейської части¬ 
ни, була під тим самим впливом, що й у інших розвинених у мистецько¬ 
му сенсі країнах. Ця схожість підтримувалася зв'язками з виставковою 
діяльністю Франції, Німеччини, Австрії, Румунії, Росії, Чехії, Польщі, 
а також поїздками митців (переважно Західної України до Нового 
світу — Канади та Сполучених Штатів Америки). Подекуди українські 
митці згаданої пори досягай не просто європейських, а й світових вер¬ 
шин. У цьому контексті слід назвати Є. Агафонова, В. Максимовича, 
М. Жука, В. Бурлюка, А. Маневича К. Піскорського, Ф. Кричевського, 
К. Малевича, В. Баранова, О. Мурашка, М. Бурачека, О. Архипенка, 
О. Екстер, О. Богомазова, Д. Бурлюка, Л. Лисицького, С. Делоне, 
І. Рабиновича, В. Пальмова, В. Меллера, В. Єрмилова, А. Петрицького, 
К. Малевича, Н. Генке-Меллер, О. Хвостенка-Хвостова, В. Татліна, 
Ф. Нірода, К. Редька, В. Пальмова, М. Синякову, М. Бутовича, 
М. Бойчука, Т. Бойчука, О. Павленко, Є. Сагайдачного, О. Бізюкова, 
М. Федюка, К. Гвоздика, Ф. Манайла, О. Богомазова, О. Бізюкова, 
С. Никритіна, О. Тишлера, С. Йоффе, М. Шехтмана, Д. Шавикіна, 
О. Грищенка, О. Шевченка, І. Удовиці. 

Ще у червні 1918 р. на вже згадуваному Першому всеукраїнському 
з'їзді художників, шо відбувся у Києві, до питань розвитку живопи¬ 
су з теоретичної точки зору підійшли О. Богомазов, О. Мурашко, 
К. Трохименко, Ф. Красицький, М. Денисов, М. Козик, Г. Павлуцький 
[54, с. 170-173]. У виступі О. Богомазова, зокрема, відзначалося: 
“Перш ніж говорити про розвиток мистецтва живопису в Україні, вва¬ 
жаю за необхідне визначити ті основні конструктивні елементи, з яких 
складається твір. Мені здається, це не треба доводити, коли пригадаємо, 
що мистецький твір — результат діяльності нашого “я”. Питання роз¬ 
витку живопису в Україні потребує для правильного вирішення су¬ 
воро об'єктивної основи. Психологія виявила, що наше “я” постійно 
зазнає впливів зовнішнього середовища, так чи інакше реагує на них, 
“переробляє”, тож вольові імпульси до творчості — наслідок збуджу¬ 
ючих сил навколишнього середовища. Немає і не може бути жодного 
твору мистецтва, який з'явився на світ без впливу цих збуджуючих сил. 
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Вони діють на нашу психіку 
прямо чи опосередковано, 
можуть бути різні за харак¬ 
тером, напругою, виявляти¬ 
ся в тому чи іншому вигляді, 
але їхня участь необхідна. 

Отже, три основні елемен¬ 
ти існування мистецтва 
(О. Богомазов тут і далі го¬ 
ворить про мистецтво жи¬ 
вопису) — вольовий імпульс, 
навколишнє середовище з 
його динамічними силами і 
матеріал. Столиця України А. Петрицький. Інваліди. Олія. 1924 
— Київ, куди зараз повинні 

з'іхатися всі інтелектуальні сили країни. Тому хочу запропонувати увазі 
з'їзду розроблені мною положення викладання мистецтва в художніх 
школах України. 

1 — наукова боротьба з духом академізму, його знеособленням ху¬ 
дожника, каноном, перебільшенням значення техніки тощо шляхом 
введення в школу всіх інших напрямків; 

2 — лекції з історії живописних елементів і заснований на цьому 
аналіз стилів; 

3 — історія українського мистецтва; 

4 — порівняльний аналіз пластичного багатства української приро¬ 
ди з іншими місцями щодо наявності живописних елементів; 

5 — видання журналу. Передчуваю, що деякі прихильники академізму 
заперечуватимуть подібне поєднання напрямків: мовляв, школа по¬ 
винна дати учневі цілком конкретні відомості, затверджені... Але ким і 
чим затверджені...» 1 [55, с. 390]. 

Кажучи останню фразу, О. Богомазов мав рацію: до запроваджен¬ 
ня соціалістичного реалізму ніхто і ніщо не могло примусити митця 
працювати у стилі чи жанрі, який останньому не подобався. Виступ 
О. Богомазова обговорювався українськими митцями і, звичайно, не 
всім сподобався (про це згадує В. Касіян) 2 . Однак більшість митців таку 
пропозицію сприйняла схвально. Тут зовсім не йшлося про перевагу 
якогось одного напрямку у мистецтві, як про рівність усіх можливих 
течій у мистецтві. У розмаїтті художніх стилів України 1920-х рр. на- 
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Ф. Богородський. Європа. Інваліди війни. 
1930 



К. Єлева. Голова чоловіка. Кінець 1920-х — 
початок 1930-х 


роджувалася нова генерація над¬ 
звичайно талановитих живописців. 
Середина 1920-х і особливо межа 
1920—1930-х рр. ознаменували¬ 
ся у вітчизняному живописі низ¬ 
кою шедеврів. Де — “Інваліди” 
А. Петрицького (1924 р.) (ця тема 
знаходить продовження і в творчості 
російських митців. Наприклад у 
творі Ф. Богородського “Європа. 
Інваліди війни”, триптих “Життя” 
Ф. Кричевського (1925—1927 рр.), 
“Пилярі” О. Богомазова (1926 р.), 
“За владу Рад” В. Пальмова (1927 р.), 
"Розстріл” В. Седляра (1927 р.), 
“Пастушки” К. Гвоздика (1928 р.), 
“Переселенці” Е. Шехтмана (1929р.), 
“Переможець, бокс” К. Редька 
(1929 р.), “У тирі” С. Йоффе (1932 р.), 
“На плоту” О. Бізюкова (1932 р.), 
“Рибачки” О. Шевченка (1933 р.) та 
інші. Український живопис 1927— 
1928 рр. виходив на європейський 
рівень. У Росії з її потужною плеядою 
живописців українські МИТЦІ змогли 
позмагатися на виставці “Мистецтво 
народів СРСР” (1927 р.) [56, с. 77- 
81]. Серед інших особливої уваги 
і схвальних відгуків здобули твори 
групи М.Бойчука. “Треба віддати 
належне живопису “бойчукістів”, 
у якому відмінна ритмічність ліній, 
в нього теплий і м'який ліризм ко¬ 
лориту, щось дуже зворушливе і 
специфічне, шире, як в українській 
народній пісні” [57, с. 93], — писав у 
1930 році Я. Тугендхольд. У Венеції на 
найпрестижнішому форумі Європи 
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— Венеційській бієнале 
українські майстри заявили 
про себе низкою цікавих і 
різноманітних живописних 
творів. “До Венеції привезли 
близько 600 робіт, що дава¬ 
ли уяву про Нове Радянське 
Мистецтво. В каталозі під 
назвою “Супрематизм” були 
заявлені твори Малевича, 

Родченка, Степанової, 

Весніна, Попової. На одній 
з фотографій, надрукованій 
у статті Терновця, можна по¬ 
бачити дві роботи Родченка” 

[58, с. 56]. 

Українські художни¬ 
ки за десять років, від 1924 до 1934, 
були присутні на всіх венеційських 
виставках. “XIV бієнале — 1924 р. 

— О. Екстер, XVI бієнале — 1928 

— Ф. Кричевський, М. Бойчук, 
Т. Бойчук, К. Гвоздик, К. Єлева, 
В. Пальмов, В. Седляр, О. Таран, 
І. Хворостецький, М. Шаронов, XVII 

— 1930 — О. Богомазов, О. Довгань, 
В. Касіян, І. Падалка, А. Петрицький, 
3. Толкачов, В. Седляр, ХУІІІ — 1932 

— Б. Бланк, В. Касіян, І. Падалка, 
М. Фрадкін, XIX — 1934 — В. Касіян, 
О. Шовкуненко” [59, с. 6]. 

Перемога одного методу — мето¬ 
ду соцреалізму — відбулася не одра¬ 
зу, як це може здатися сьогодні. Слід 
пам'ятати, що Україна, навіть ра¬ 
дянська, залишалася європейською 
державою, а її мистецтво рухалося 


А. Петрицький. Парк в Харкові. Олія. 1935 


Ф. Кричевський. Автопортрет у отому 


у КОНТЄКСТІ Європейської КуЛЬТу- кожуа 1926-1932 
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стецтв, запанувало 
соціальне замов¬ 
лення. Тобто одра¬ 
зу означилися теми 
бажані і небажані. 
Серед найбільш 
бажаних — зобра¬ 
ження здорової, 
фізично міцної лю¬ 
дини. Можливо, 
найхарактернішим 
тут стає Федір Кричевський, 
який уже 1926 р. пише 
“Автопортрет у білому 
кожусі” [60, с. 55-57], де 
зображує себе в образі 
міфічного воїна, щоправ¬ 
да, у цьому творі підкреслює 
національну приналежність, 
вимальовуючи орнамент на 
кожусі. Однією з наступних 
робіт, що прославить міць лю¬ 
дини, стане твір “Переможці 
Врангеля” (1934—1935 рр.), 
де вже будуть змальовані 


Ф. Кричевський. Переможці Врангеля. 1934—1935 


О. Любимський. Вечір в степу. 1937 


ри. У живопису, 
як і в інших видах 
пластичних ми- 


кремезні фігури, що міцно стоять на відвойованій землі, і ця фізична 
міць перевтілюється у міць моральну. Твір Ф. Кричевського Веселі до¬ 
ярки” повністю підтвердить доктрину спорідненості українського ми¬ 
стецтва живопису з тогочасним російським і європейським. До теми 
фізично здорової людини звертаються росіяни О. Дейнека у роботі “В 
обідню перерву в Донбасі” (1935 р.), де художник показав п ять оголе¬ 
них молодих чоловіків, що грають у футбол (зображення повністю ого¬ 
леного тіла практично не зустрічається в українському живописі цих 
років), А. Пластов у живописному полотні “Купання коней” (1937 р.), 
де фізична міць людини підтримується підсвідомим протиставлен- 
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О. Любимський. Вечір в степу. 1937 


ням у змалюванні коней, що 
купаються. Міцні спини 
у живописі українського 
майстра Ю. Бершадського 
“Рибалки” перегукуються з 
такими самими міцними тор¬ 
сами у творі німецького живо¬ 
писця А. Кампфа “Прокатний 
цех” (1935-1937 рр.), а 

“Дівчина із гітлерюгенда” 

(1937 р.) Є. Сундта радісною 
своєю впевненістю надзви¬ 
чайно нагадує дівочі обра¬ 
зи у живописному полотні 
О. Любимського “Вечір в 
степу” (1937 р.). Твір 
іспанця Р. Сон-Скува 
“Розчин і цегла” 

(1936-1938 рр.), де 
зображено робітника 
з молотком і цегли¬ 
ною в непомірно 
міцних і натрудже них 
руках, перегукується 
з чоловічими об¬ 
разами у творі 

Л. МуЧНИКа ТОГО Ж Л. Мучник. Підвіз провіанту до броненосця "Потьомкін". 1934 

року в “Повстанні 
на крейсері “Очаків” 

та твору, що був написаний раніше — “Підвіз провіанту до броненосця 
Потьомкін” (1934 р.). Зображення фізично здорової людини у живописі 
тоталітарнихдержав саме протягом другої половини 1930-хрр. (останніх 
мирних часів перед війною) мало логічну послідовність у вихованні 
нової людини. Саме це мистецтво сповідувалося як зрозуміле простому 
народу [60, с. 459—471]. 

Міцне тіло, міцний дух і залізна воля населення взагалі і молоді зо¬ 


крема стали директивною нормою нового мистецтва. Метафоричний 
зміст книжки М. Островського “Як гартувалася сталь” (1932-1934 рр.) 
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сприймався як програмний 
у вихованні більшовицьких 
кадрів. Фрази “залізна воля 
вождя і партії”, “стале¬ 
ва єдність більшовиків”, 
“залізні льотчики та 
танкісти”, “сталеві крила” 
стали логічним продовжен¬ 
ням зображення міцної лю¬ 
дини і її керманича. Власне, 
задля зображення керманича 
та його дій і була підтримана 
лідерами усіх тоталітарних 
країн Європи тема міцної 
людини-надлюдини. Ідеалом 
Гітлера були “тіла солдат, 
тверді, як сталь” [61, с. 308]. 
Яскравим прикладом слугує 
твір X. Ланцингера “Гітлер- 
прапоронесець”. 1933 р. 
Геббельс у своїй промові на 
відкритті Культурної пала¬ 
ти Третього рейху пропа¬ 
гував “сталеву романтику” 
героїчного світосприйняття. 
Залізні герої в живопи¬ 
су Німеччини і СРСР, 
а значить і України як 
складової його частини, 
проіснували у мистецтві 
соціалістичного 
реалізму до 80-х рр. XX 
століття. Період тридця¬ 
тих років був найбільш 
загостреним у класовій 
і мистецькій боротьбі 
[61, с. 11]. Отже, ново¬ 
му мистецтву було за- 


X. Шмитз-Віденброк “ Робітники, селяни та солдати”. 
Триптих. Центральна частина ‘‘Солдати 1941 


Е. Шайбе. Гітлер на фронті. Олія. 1942 


І. Коган-Шац. Повернення з маневрів. Олія. 1937 
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пропоновано міф, який мусив підтримуватися талантом художника. 
Для багатьох митців звернення до сюжетної картини на задану темати¬ 
ку, портретів керманичів чи передовиків стало важким випробуванням 
[62, с. 435-622]. 

Втім, феномен тридцятих років українського живопису полягає 
саме у тому, що за умов невільного вибору і страху ув‘язнення 
творчість більшості художників не занепадає, а, навпаки, зростає у 
своїй професійності. А.Петрицький виконав картину “Парашутисти’. 
Це капітальне полотно загинуло під час Другої світової війни. Така 
еволюція мала місце в творчості інших митців, зокрема В. Овчинникова 
(1907-1978). Відмовившись від своїх попередніх захоплень, у 1930-ті 
роки він створив реалістичні полотна, зокрема “Сестра-партизанка’ 
(1937 р.) [63, с. 261]. 

Соціалістичний реалізм згадувався мистецтвознавцями попередніх 
періодів і як стиль, і як метод. Він міг навіть бути, за Луначарським, 
“широкою програмою”, шо “включає дуже багато різних методів” 
[64, с. 369]. Але відсутність чіткого міркування про запропонований 
для вжитку метод з самого початку сприяла появі непорозумінь щодо 
теоретичного тлумачення. Уже згодом, переважно закордонними тео¬ 
ретиками — М. Бовном (“Соціалістичний реалізм”) [65] і Б. Менцель 
(“Традиціїта новаторство”) [66], буде остаточно доведено, шо мистецт¬ 
во початку тридцятих років увібрало в себе риси нового напрямку, який 
був одночасно і стилем в широкому розумінні, творчим методом, а крім 
того, ще й програмою. Стосовно творчого методу, який став стилем, 
ще 1960 р. писав П. Говдя в розвідці “Українське радянське образот¬ 
ворче мистецтво” [67, с. 37—39]. Саме живопис з його можливостями 
побудови композиції, кольоровими сполученнями, творенням образу 
із застосуванням методу підсвідомого мислення, декларативністю і, 
разом з тим, інтимністю сприйняття, розмаїттям фарб у одних випад¬ 
ках та монохромністю у інших, можливістю передачі психологічного 
стану образу шляхом їх плакатного змалювання і, водночас, іншою 
можливістю ліплення форми — насиченістю чи, навпаки, пастозністю 
фарби змусив п ідій ти до аналізу стилю у дослідженні його параметрів 
з точки зору синтетичного мистецтвознавства. Соціалістичний реалізм 
в українському живопису 1930-х рр. розглядається у набагато ширшо¬ 
му значенні — не лише як метод, скерований на формування певної 
мистецької точки зору, але й як програма для пропаганди нового спо¬ 
собу життя. Сьогодні багато ключових понять, що стали на перешкоді в 
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Ф. Кричевський. Веселі доярки. 1937 



Л. Шмучіер. Робітниці, які повертаються з 



поля. 1940 


Невідомий італійськими .художник. Юні 


фашисти 


розумінні живописного соиреалізму, 
можуть бути підтверджені або 
спростовані. Стають зрозумілими 
і догма вимушеної партійності, і 
такі додаткові мистецькі понят¬ 
тя, як класовий зміст, ідейність, 
народність, які межують з іншим 
розумінням художньої творчості 
— правдивістю, документалізмом, 
історичною правдою чи вигад¬ 
кою, проблемою формотворення. 
Сьогодні стає зрозумілою в своїй 
діалектичній цілісності вимога до 
митця у створенні фундаментально- 
утопічного образу, який демон¬ 
стрував протягом шести десятиліть 
революційний романтизм, 
обов‘язковий оптимізм і особли¬ 
ве динамічне бачення світу [68, с. 
270-278]. 

З усіх пластичних мистецтв по¬ 
няття партійності у мистецтві мак¬ 
симально виявиться саме в жи¬ 
вопису: за висловом О. Жданова 
у промові на пленумі Спілки 
письменників 1934 р., живопис му¬ 
сить бути “ідеологічним реформа¬ 
тором і засобом освіти робітників 
у дусі соціалізму (цитуємо за 
О. Морозовим “Кінець утопії” [69]. 
Насправді, цей вислів стане дорогов¬ 
казом: аджеособливоупіслявоєнний 
період деякі з живописних творів 
— С. Григор‘єва “Прийом до ком¬ 
сомолу”, “Обговорення двійки”, 
В. Пузиркова “Чорноморці”, 
Т. Яблонської “Хліб”, Г. Меліхова 
“Шевченко у Брюллова” і багато 
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інших - будуть репро¬ 
дукуватися мільйонами 
примірників і 
копіюватися у живопис¬ 
них цехах сотенними ти¬ 
ражами. 

У соціалістичному 
реалістичному живописі 
сталінської ери події по¬ 
даються як запрограмо¬ 
ване „чудове майбутнє”. 

Поставлене партією 
перед митцем завдання 
відтворювати ідеальне 
суспільство знаходило 
відгук в удаваній радості багатьох живописних творів ( Веселі дояр¬ 
ки” Ф. Кричевського, 1937, “Колгосп у цвіту” Г. Світлицького, 1935, 
“Кадри Дніпробуду” К. Трохименка, 1937, і багато інших). Змалювання 
радісного, безтурботного життя прослідковується і в живопису інших 
країн з тоталітарним устроєм. Найхарактернішими у цьому сенсі зали¬ 
шаються Німеччина та Італія. Повсякчасна обіцянка з боку правлячої 
Комуністичної партії чудового майбутнього на основі “незаперечних 
законів історичного розвитку вимагала обов‘язкового оптимізму у будь- 
якому живописному творі, а його невиконання могло мати трагічні 
наслідки. Можна зрозуміти психологічний стан митця, що мусив за¬ 
кривати очі на величезні нестатки навколо. Втім, вже найближчим 
часом негативні та трагічні образи будуть вирішені “виразніше”, ніж 
позитивні (“Допит ворога” В. Костецького, 1937 р.). 

Соцреалізм, що підміняв революційний романтизм початку 1930-х, 
вимагав змалювання художнього життя як нової формації, що й стало 
офіційним відображенням настрою десятиріччя після крилатої фра¬ 
зи Сталіна: “Життя повинно бути краще, товариші, життя повинно 
бути веселіше”. Горький підтримав цю тезу і промовив до художників, 
чомусь звертаючись саме до живописців: „Наші картини повинні 
бути радісними, вони повинні містити більше посмішок”(цитуємо за 
В. Даниленко „Сталінізм на Україні”) [56, с. 11]. 

Цей романтизм став тлумачитися досить натурально, неприродни¬ 
ми усмішками героїв та мімікою облич зображуваних, (С. Прохоров, 



В. Костецький. Допит ворога. 1937 


415 





Олексій РОГОТЧЕНКО 


„П'ятихвилинка в 
панчішному цеху”, 
1934 р.; О. Любимський, 
“Вечір в степу”, 1937 р.; 
М. Шавикін, “Коло моря”, 
1937 р.; Г. Літинський, 
„Портрет Т. Гольдфарб”, 
1937 р.; М. Дерегус, пан¬ 
но “Механізація сіль¬ 
ського господарства” в 
павільйоні України на 
Всесоюзній сільськогоспо¬ 
дарській виставці, 1939 р.). 
Таким чином, живопис не 
лише відображав реальність, але і сам змінював її, відтворюючи в іде¬ 
алі. Цьому присвячена детальна розвідка Е. Савостьянова [70, с. 121]. 
Увага художника була спрямована, головним чином, на виховання за¬ 
собами живопису нового покоління й нової моралі радянської людини. 
Російське мистецтвознавство середини п'ятдесятих напише про цей 
період, що “український радянський живопис в ці роки значно виріс 
в ідейно-художньому відношенні, значною мірою вивільнившись від 
формалістичного впливу” [70, с. 115]. 

На початок 1930-х рр. в українському живопису вимальовується роз¬ 
межування двохтаборів. Навряд чи можна погодитися з В. Афанасьєвим, 
що “... постійно змінюючись, збагачуючись ідейно і тематично, зро¬ 
стаючи професійно, звільняючись від бездумно натуралістичних і 
прикрашально-лакувальних тендецій, він (живопис) завжди був знач¬ 
ним фактором художнього життя республіки” [71, с. 114]. Було чи¬ 
мало художників, шо жили і працювали в Харкові, Одесі, Львові і не 
сповідували до початку репресій реалістичних тенденцій. Трагедія 
перебудови увібрала й іншу картину художнього життя живописного 
цеху. Після ліквідації творчих угруповань і “категоричного” засуджен¬ 
ня формалізму більшість майстрів були змушені переорієнтуватися на 
радянську тематику, а висока професійність допомогла зробити цей 
процес швидкоплинним. До змалювання і прославлення радянської 
дійсності змушені були звернутися Ф. Кричевський, К. Трохименко, 
Г. Світлицький, О. Шовкуненко, С. Прохоров, М. Самокиш, 
М. Бурачек, П. Волокидін, Ю. Бершадський, Д. Крайнєв, І. їжакевич, 



С. Прохоров. П’ятихвилинка в 
панчішному цеху. 1934 
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І. Штільман та багато інших. 

Розправа з М. Бойчуком та 
його послідовниками зумо¬ 
вила покору і переорієнтацію 
всіх без винятку живописців, 
як, врешті, й усіх інших 
митців Радянської України на 
довгі роки аж до хрущовської 
“відлиги” [72, с. 43—45]. 

Яскравою постаттю того 
часу був Олексій Шовкуненко 
(1884-1974), учень російської 
академічної школи, заснов¬ 
ник індустріального живопи¬ 
су в українському мистецтві. 

В пейзажному живопису свого 
роду відповідаю на тотальну 
ідеологізацію мистецтва стало 
поширення індустріального 
пейзажу. Його фундатором в 
Україні став О. Шовкуненко, 
який „завжди прагнув ска¬ 
зати своє слово про нашу 
дійсність, виразити своє став¬ 
лення до неї”. А це „спонукало 
митця перейти від інтимних 
портретів, які він писав на 
початку своєї діяльності, до 
індустріального краєвиду, 
цього важливого різновиду 
пейзажного жанру” [73, с. 5]. 

Це роботи “Середина греблі”, 

“Гребля коло середньої течії” 

(початок 1930-х рр.) 

Твори іншого велико¬ 
го майстра українського малярства Карпа Трохименка (1885—1979) 
знайомі глядачу тридцятих перш за все мотивами новобудов. Його захо¬ 
плення темою індустріалізації і вже перші замальовки, а далі самостійні 


Невідомий художник кола М. Бойчука. Друга половина 
1920-х років 


К. Трохименко. Кадри Дніпробуду. 1937 
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І. Бродський. Дніпробуд. 1932 


живописнітвори прослави¬ 
ли майстра на весь світ, бо 
“Кадри Дніпробуду” стали 
знаковим твором в живо¬ 
пису Радянської України. 
З першого погляду ро¬ 
бота повністю підпадає 
під розуміння радянсь¬ 
кого мистецтва теорети¬ 
ками п'ятдесятих років. 
Насправді ж глибинність 
твору сягає підсвідомості 
сакрального. Картина на¬ 
писана 1937 р. — року 
найлютіших репресій про¬ 
ти українського народу і 
його творчої інтелігенції. 
Усміхненадівчина-селянка 
ліворуч і хлопець з заступом 
на плечі праворуч „розри¬ 
вають” композицію і ро¬ 
блять її нелогічною, бо ще 
дві фігури — діда і чоловіка 
— вибудовують паралельні 
лінії, підсилені ритмом 
двох рук. Плакатність чи 
навіть театральність поста¬ 
новки з чотирма фігурами 
на передньому плані 
відмежовують життя реальне від романтичного майбутнього, яким в да¬ 
ному разі служить цілком конкретний пейзаж з усіма атрибутами мирної 
ідилії — кіньми, що п'ють воду, людьми, що купаються, і пароплавом, 
дим від якого веселкою описує півколо, допомагаючи композиційно 
розбити площину другого плану навпіл по діагоналі і по горизонталі. З 
точки зору колористики твір бездоганний, а відсутність надреально схо¬ 
жого зображення підкреслює його живописні якості. Були ще “Кадри” 
М. Глущенка, О. Богаєвського, І. Бродського, Д. Власюка, але у історію 
увійшли українські — Карпа Трохименка. Увійшли своєю соціальністю, 



Д. Власюк. Дніпрельстан. 1932 
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майстерно прихованою у 
професійному живописі. 

Справа в тім, шо голов¬ 
ний герой твору — не 
майбутній Дніпрельстан, 
як писалося практично 
у всіх підручниках нашої 
епохи, а сільський народ, 
що вцілів від розкуркулен- 
ня, колективізації першої 
та другої, голоду 1932, го¬ 
лодомору 1933—1934 і зумів 
опинитися не в ГУЛАГу, бо 
смужкова шапка головної 
фігури — чоловіка — гово¬ 
рить про його заможний у 
минулому рід, і не в рабов¬ 
ласницькому колгоспі без 
паспорта, а на будівництві 
гіганта тодішньої індустрії 
— Дніпрогесу. Сьогодні 
цей твір можна сприйня¬ 
ти як живописну сповідь. 

Зрозуміло, шо Карпо Трохименко бачив, шо коїться навкруги. 

Німецький дослідник соцреалізму Кароліна Шрамм вбачає у бага¬ 
тьох живописних творах 1930-х рр. (за винятком портретів чи творів з 
прямим зображенням лідерів) законспіровану сповідь учасників про¬ 
цесу. Можливо, саме це є виправданням у зверненні живописців до 
ідилічних мотивів та сюжетів. Наприклад, М. Бурачек, “Дорога у кол¬ 
госп” — твір страшного 1937-го розстрільного року. Живописець не ба¬ 
чить цього чи не хоче бачити. Він малює романтичний пейзаж, де ніщо 
не нагадує про лихоліття. Нічого „соціалістичного в прекрасному жи¬ 
вопису майстра, крім назви, немає. 

До рятівної колгоспної теми звертається і Г. Світлицький у пейзажі 
“Колгосп у цвіту” 1935 р. та І. Штільман у творі “Колгоспна нива” 
1935 р. І. їжакевич 1938 р. закінчує велике полотно “Перебендя”, де 
на передньому плані змальовує сліпого бандуриста. За умов боротьби з 
націоналізмом у мистецтві цей твір можна вважати викликом владі. Вже 



М. Бурачек. Дорога до колгоспу. 1937 



І. їжакевич. Перебендя. 1938 
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немолодому митцеві звер¬ 
нення до історичної теми 
неодноразово пригадають 
на післявоєнних пленумах 
Спілки художників. 

Ламання Григорія 
Світлицького як худож¬ 
ника особливо чітко вид¬ 
но на прикладі вищез¬ 
гаданого живописного 
твору “Колгосп у цвіту” 
(1935 р.), де його захо¬ 
де Бурачек. Дорога до колгоспу. 1937 ПЛЄННЯ ІМПреСІОНІЗМОМ 

ще змагається із запро¬ 
понованою радянською тематикою і де коні, вантажівка та люди 
(уже обов‘язковий атрибут нового стилю у зображенні “реально¬ 
го життя”) сховані між весняних дерев з домінуючим білим кольо¬ 
ром цвіту. Половинчастість у підході притаманна вже наступному 
твору Г.Світлицького “Гідроелектростанція” (1935 р.) з його наду¬ 
маним композиційним і кольоровим рішенням, де пляма рожевої 
електростанції сприйматиметься як тло в класичному пейзажі. Події 
1937 р. змусять шістдесятиіГятилітнього митця приступити 1938 р. 
до твору “В. І. Ленін слухає “Апасіонату” Бетховена”. Це полотно 
художник писав десять років (до смерті у 1948 р.) і так і не закінчив. 
Майстерно зроблений пейзаж дисонує з фігурою Леніна. Н. Крупську 
за фортепіано художник “ховає” у напівтемному приміщенні, не про¬ 
мальовуючи обличчя та руки. 

З початку 1930-х, після закінчення КХІ у 1928 році, бере участь 
у художніх виставках В. Костецький (1905—1968). Вже перша його 
самостійна робота “Прокламація в казармах інтервентів (1932 р.) 
свідчить про нахил художника до жанрової картини, а що найголовніше, 
до розкриття драматичних сюжетів. “Допит ворога” (1937 р.),який став 
знаковою роботою тогочасного живопису і був схвалений у переважній 
більшості мистецтвознавчих розвідок, сьогодні можна трактува¬ 
ти як яскравий приклад пристосування до ситуації і цілковитого 
підпорядкування соціальному замовленню. Сюжетна картина другої 
половини 1930-х рр. тяжіє до розповідного жанру у літературі. Насправді 
ж два професійні прийоми свідчать про митця як сформованого живо- 
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писця. Перше — це композиція, 
де головним героєм стає нега¬ 
тивна особа, і митець, аби зо¬ 
середити на ній увагу, робить 
її єдиною такою, що сидить. 

Чотири інші (радянські чекісти) 
стоять. Друге — це використан¬ 
ня світла і тіні, де, всупереч 
закону жанру, В. Костецький 
висвітлює образ ворога і, навпа¬ 
ки, затемнює позитивні фігури 
військових. 

Прийом світлотіньової по¬ 
будови полотна використовує 
і К. Трохименко у творі 
1939 р. „Тарас Шевченко і 
Енгельгардт”. Незрозуміле 
джерело світла вихоплює лише 
обличчя юнака. 

Багатофігурна композиція 
у живопису С. Прохорова 
“Виступ Серго Орджонікідзе 
в робітничому клубі (1937 р.) стає однією з перших українських 
політичних творів виховного характеру. Протиставлення члена уря¬ 
ду (фігура промовця написана на повний зріст) і маси люду, де до¬ 
сить реалістично змальовано більше сорока облич, підтримує того¬ 
часний міф про керманича-батька. Практично обов'язкове звернення 
українських живописців до соціальних тем як державного (партійного) 
замовлення примушує студентів художніх вузів обирати революційну 
тематику для виконання дипломів. Випуск живописного факульте¬ 
ту Київського художнього інституту стає яскравим підтвердженням 
цього. Ф. Кличко захищається роботою “Ліквідація банди Матюхіна 
Г. Котовським”. (У деяких джерелах цей твір називається “Розгром 
Котовським есерівської банди Матюхіна.” — О. Р.). Довгі назви та¬ 
кож стають прикметами часу. Автор зображує кульмінаційний момент 
драми. Котовський несподівано захоплює білоесерівських бандитів. У 
журналі “Образотворче мистецтво”, № 8, 1939 р., у статті Г. Радіонова 
читаємо: “Тримаючись історичної документації, автор композиційно 



Ф. Кличко. Ліквідація банди Матюхіна 
Г. Котовським. Олія. 1939 



М. Іванов. Наші прийшли. Олія. 1939 
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Л. Ходчеико. 

В'їзд М. Щорса до Києва. Олія. 1939 


уже дають ясне уявлення про 
цілковиту несподіваність для 
них замислів Котовського“ 
[74]. Далі автор пише про вели¬ 
ку живописну культуру твору, з 
чим ми повністю згодні. У той 
випускний рік два дипломи (перший — Ф. Кличко) одержали вишу 
оцінку державної комісії. Другим був твір М. Іванова “Наші прийшли” 
(1939 р.) Дипломник використав модний годі сюжет про несподіваний 
порятунок приречених на смерть підпільників чи революціонерів. 
Якою б кон’юнктурною не здавалася сьогодні ця картина, але живо¬ 
писне вирішення багатофігурного твору з трьома лініями побудови 
композиції, де перше зображення — це фігура, шо повернена спи¬ 
ною до глядача у надзвичайно складному ракурсі, виконана молодим 
митцем віртуозно. Шість інших (фігури в’язнів) міцно тримають цен¬ 
тральну і праву частини твору. Ліворуч вгорі, у відкритих дверях — двоє 


Л. Ходченко. 

В’їзд М. Щорса до Києва. Олія 


червоноарміиців-визволителів. 
Сонячні промені з-за їхніх 
спин створюють романтич¬ 
ний настрій. Колорит картини 
стриманий і, разом з тим, наси¬ 
чений. Офіційній критиці тих 
років не сподобалася фігура ма¬ 
троса на колінах, хоча це один 
з найсильнішихобразів: “Ні, це 
не образ нашого героя-матроса 
часів громадянської війни” 
[74]. Але політичну помилку на 
цей раз вибачили. Надалі всі 
дипломники зрозуміли, шо ра¬ 
дянських людей на колінах зображувати не варто. Є. Мамолат показав 
“Колгоспну кузню”, де головним героєм серед решіістично виписаного 


А.Фиьберт. “Окопнаправда”. Олія. 1939 


вдало розмістив противника, 
захопленого горілкою, закуска¬ 
ми та ідеєю “спільного” висту¬ 
пу з новоявленим “союзником” 
(Котовським). Ледве намічені 
на полотні типи бандитів 
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І. Коган-Шац. 

Повернення з маневрів. Олія 


ковальського знаряддя та фігур 
кремезних робітників є образ 
політінформатора, шо читає га¬ 
зету. У кузні припинена робота, 
і всі слухають. Головною ж ідеєю 
твору є зовсім не коваль і навіть 
не політінформатор, а “кадрові 
робітники наших міст, послані 
державою на зміцнення нової 
виробничої бази колгоспного 
села” [74]. 

Серед інших дипломників 
1939-го слід згадати Л.Ходченка 
“В'їзд М. Щорса в Київ", 

Г. Єрмолаєва “Ленінська 
“Іскра” на Донбасі”, 

А. Фільберта "Окопна правда", 

І. Коган-Цаца “Повернення 
з маневрів”, К. Шурупова 
“Спіймали диверсанта”. 

Це, звичайно, не плагіат 
“Допит ворога". Адже після 
тріумфального експонуван¬ 
ня твору В. Костенького на 
ювілейній виставні тема ста¬ 
ла бажаною для копіювання. 

Навіть при значній цитатності 
образів і композиційній 
схожості твору К. Шурупова 
критика схвально оцінила ди¬ 
пломну роботу. В офіційному 
українському радянському жи¬ 
вопису 1930-х піонерство тем 
та ідей було не головним за¬ 
вданням. Найголовнішим у 
живопису, як і в інших видах 
пластичних мистецтв, залишалася тема сповідування і прославляння 
способу радянського життя і його героїв. 


К. Шурупов. 

Спіймали диверсанта. Олія 


І. Тоїдзе. Й. В. Сталін на Ріонгесі. Олія 
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Дуне і місто. Стінний розпис 


Найголовнішими героя¬ 
ми тоталітарних європейських 
держав залишаються В. Ленін 
та Й. Сталін в Радянському 
Союзі, Гітлер в Німеччині, 
Мусоліні в Італії. Другий еше¬ 
лон героїв — воєначальники 
“Тема “Ленін і Сталін” стоїть 
перед багатогранним мистецт¬ 
вом великого радянського на¬ 
роду у всій величі і багатстві. 
Образотворче мистецтво, зокрема 
живопис, також має вже ряд цікавих 
творів, присвячених великій темі 
“Ленін і Сталін”, творів, які ввійдуть 
в історію образотворчого ми¬ 
стецтва Радянської України!” [75]. 
Серед найбільш ранніх живопис¬ 
них творів українських художників, 
присвячених В. Леніну, — твори 
Ф. Кричевського “В. І. Ленін” (дру¬ 
га половина 1920-х рр.) та робота 
Б. Крюкова “Бесіда В. І. Леніна з 
червоногвардійцями” (друга поло¬ 
вина 1920-х рр.). Обидві експонува¬ 
лися в Москві в музеї Леніна і, треба 
розуміти, врятували Ф. Кричевського 
від можливих неприємностей після 
буремних диспутів і цькування 
бойчукістів. 

Серед творів 1936—1940 рр. найбільш популярними у живопи¬ 
су були картини І. Попенка “М.Щорс у Леніна” (1938 р.), Ф. Жеваго 
“Бесіда Леніна з червоногвардійцями”, М. Гончарука “Виступ 
В. І. Леніна на VII Всеросійській конференції РКП(б), грудень 1918 
р.”, І. Киянченка “Ленін в тюрмі в 1896 році”, В. Болдарєва “Штаб 
більшовиків у жовтневі дні”, Д. Попенка “Товариш Ленін затверджує 
ескіз пам’ятника Шевченкові в Москві”. Популярність Леніна в обра- 


В. Касіян. Ленін і діти. Килим. 1935 


зотворчому мистецтві другої половини 1930-х ще досить висока, але об- 
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раз Йосифа Сталіна стає набага¬ 
то бажанішим і популярнішим 
серед художників. Це й 
зрозуміло, бо щоденно в газе¬ 
тах і журналах підкреслюється 
велич і провідна роль Сталіна 
як першої особи держави. 

Живописці усього СРСР ство¬ 
рюють картини, зображуючи 
вождя. Не відстають від передо¬ 
вого загону і українські майстри 
пензля. М. Шапошников пише 

портрет “Творець Конституції пам'ятника Шевченку в Москві. О.іія. 1939 

соціалізму” (1938 р.) і, одер¬ 
жавши схвальні відгуки, у 
1938—1939 виконує велику за 
розміром роботу “Товариш 
Сталін робить доповідь на 
Надзвичайному VII з’їзді Рад”. 

В першому творі Сталін си¬ 
дить за столом, “ніби гото¬ 
вий виголосити промову” [75, 
с. 18], у другому — вождь стоїть 
на трибуні. Другим планом 
зображені відомі тодішні лідери 
— В. Молотов, К. Ворошилов, 

Л. Каганович. Сьогодні важко 
говорити про художні якості та¬ 
кого роду робіт, що пізніше по¬ 
трапили в немилість у результаті внутрішньопартійної боротьби. Однак 
треба відзначити, що композиційна побудова, колористичні знахідки 
(навколо першого портрета золотом сяє умовний німб над головою), 
живописна професійна майстерність, з якою вималювані обличчя, 
знаходяться на високому рівні. Стосовно оцінювання обраних тем жи¬ 
вописцями у 1938 році сучасне мистецтвознавство мусить бути корек¬ 
тним і толерантним. Свої твори 1939—1940 рр. Сталіну присвячують 
В. Савін “Сталін на південному фронті” та І. Шульга “Товариш Сталін 
на південно-західному фронті в 1920 році”. Ще один твір з цікавою 



В. Савін. Й. В. Сталін і М. С. Хрущов. Олія. 1939 
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/. Літинський. Портрет народного 
артиста СРСР — орденоносця П. К. 
Саксаганського. Олія. 1938 


долею (живопис віднайдеться у 2003 р.) 
“Й. Сталін і М. Хрущов” (1939—1940 рр.) 
художника В. Савіна зобразить двох лідерів 
держави як друзів. Через двадцять років 
один із зображуваних М. Хрущов збудує 
свою кар‘єру на розвінчанні культу особи 
іншого зображуваного — Й. Сталіна. 

Звичайно, не всіхудожники-живописці 
писали портрети героїв, військових началь¬ 
ників та комуністичних лідерів. Залишався 
прекрасним живопис К. Трохименка, 
С. Шишка, О. Шовкуненка, 
М. Шавикіна, М. Шелюти, 
С. Григор‘єва, Г. Літинського, 
Ф. Кличка, М. Самокиша, Ф. Самусєва, 



3. Толкачов. Тев’є-молочник 

академіях мистецтв. 1914 


Є. Холостенка, І. Киселя, 1. Штільмана, 
В. Костецького, 3. Толкачова, І. Хвор- 
остецького, Л. Мучника, М. Бурачека, 
В. Кричевського,М.Міщенка,Т. Удовиці, 
Т. Яблонської. Розповіддю про творчість і 
трагічну долю Івана Удовиці (1895—1975) 
ми закінчимо змалювання панорами ху¬ 
дожнього життя живописного цеху укра¬ 
їнських радянських майстрів 1930-х рр. 
Іван Удовиця народився в Києві у родині 
заможних інтелігентів. Батько — профе¬ 
сор математики — дав синові можливість 
здобути освіту за його вибором. Після 
рисувальної школи О. Мурашка, яко¬ 
му до смерті вчителя був вірним другом, 
І. Удовиця продовжує навчання спочат¬ 
ку в Краківській, а потім у Віденській 
р. добровільно іде на фронт і невдовзі 


потрапляє у полон, з якого повертається 1916 р. і до 1941 -то не виїжджає 


з Києва. 

На початок 1930-х він стає одним з наймодніших салонних 
художників-одинаків, шо не підтримують жодне з мистецьких 
угруповань. Його твори розкуповуються київською професурою, 
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адвокатами, багатими лікарями. 

Колишній символіст, І. Удовиця без 
тиску радянської влади до середи¬ 
ни 1930-х стає міцним академістом 
і сповідує реалістичні тенденції в 
живописі. З початку ВВв він вирушає 
на фронт і потрапляє у німецький 
полон. Боячись сталінських таборів, 

І.Удовиця опиняється в еміграції 
в Австралії. В Україну художник 
повертається в кінці 1960-х і невдовзі 
помирає. 

Порівнюючи живопис 1930-х рр. 
європейських країн з тоталітарним 
устроєм: України (УРСР), Росії 
(РСФСР), Німеччини, Італії, можна 
знайти цілий ряд спільних рис у об¬ 
разотворчому мистецтві. Це яскра¬ 
во простежується саме у живо¬ 
пису. За десять довоєнних років 
у всіх названих країнах відбулися 
докорінні зміни у творчості жи¬ 
вописного цеху. Найбільш харак¬ 
терно це спостерігається у творах 
українських, російських, німецьких 
та італійських авторів. Разом з тим, 
крім тотожних сюжетів у змалюванні 
лідерів держав, робітничої молоді, 
сцен відпочинку І ДОЗВІЛЛЯ, В Р. Піко-Рюкерт. Робітнича цитадель 
живопису тоталітарних країн 
Європи 1930-х рр. існували і певні 

розбіжності. Захоплення і часте змалювання німецькими живопис¬ 
цями оголених жіночих та чоловічих тіл (Є. Цоббербир, 1. Залінгер) 
в Україні практично заборонене, крім поодиноких випадків сту¬ 
дентських робіт. 




3. То.ікачов. "Менідобре — я сирота” 
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А. Віссель. Селянська родина з Каленберга. Е. Цобербир. Прилив і відлив. 1940Ї 


1939 

ГРАФІКА 

У графіці з середини 1930-х примусово насаджується жанрова 
композиція, власне, репортажно-ілюстративні сцени. „Актуалізація” 
мистецтва передвижників з тримірним картинним простором 
підпорядковується „теорії безконфліктності”, що передбачає 
відтворення виключно позитивних сторін радянської дійсності. Так, 
Б. Гройс відмічає, що “соцреалізму як ідеальному (“мрійному”) ми¬ 
стецтву чужі безстрасна аналітичність і критицизм (іноді відверто ди¬ 
дактичний) його “попередника” (йдеться про критичний реалізм). 
Соцреалізм — мистецтво зразкове і нормативне. Наступництво об¬ 
манливе оскільки використання традиційних прийомів для втілення 
іншого ідеологічного змісту в соціальних та історичних умовах, що 
змінилися, веде до фундаментальної руйнації самої художньої форми 
реалістичного мистецтва [77, с. 42—43]. 

„...попри прикрі обставини накинутих „демаркаційних ліній”, 
українські художники, скрізь і всюди, у метрополії — в Харкові, Києві, 
Львові, а чи деінде — демонстрували симпатії й „чуття єдиного ро¬ 
динного тіла”, обстоювали престиж українського мистецтва, дбали 
за національні мистецькі пріоритети. Отже, усталеність напрямків у 
творенні мистецьких цінностей була підготовлена в українських, зовні 
роз’єднаних осередках одностайністю настанов на загальноєвропейські 
вартості першої третини XX століття”. [76, с. 8] 

Повний ідеологічний контроль над культурою сталінської доби 
реалізується шляхом фізичного знищення кращих представників 
національного мистецтва, серед яких столичні харківські графіки 
1. ПадалкайО. Маренков. Ідеологічний диктат призводить В. Єрмілова, 
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О. Довгаля та інших художників, що 
формувалися на засадах модернізму, 
до морального зламу й прирікає на 
внутрішню опозицію Г. Бондаренка, 

М. Котляревську, Б. Бланка, 

Й. Дайца, 3. Фрадкіна та ін. 

Напочатку 1930-хрр., після поста- 
новивід23 квітня 1932р. про перебудо¬ 
ву літературно-художніх організацій, 
видання плакатів було сконцентрова¬ 
не при видавництві „Література і ми¬ 
стецтво” (Харків). Плакат повністю 
перейшов, як різновид графіки, на 
рейки тоталітарної ідеологічної си¬ 
стеми держави. Одне із яскравих 
свідчень того — плакат А. Страхова 
„Дніпрельстан збудовано”, де на 
тлі дніпровської греблі — усміхнене 
обличчя звичайного робітника, се¬ 
реднього трудівника без особливих 
національних та соціальних прикмет. 

Цитата із Й. Сталіна про те, що „нема 
такихфортець,якихбільшовики 
не змогли б здобути”, доповнює 
закличний і мажорний характер 
цього плаката. Ще в п’ятдесяті 
роки в солідних дослідженнях, 
присвячених українській 
радянській графіці, писалося: 

„Заслуговують схвалення пла¬ 
кати „Клянемося тобі, товари¬ 
шу Ленін...”, „Хай живуть XX 
роковинивеликоїпролетарської 
революції в СРСР” П. Горілого, 

„Справа паризьких комунарів безсмертна!” Г. Титова, „Вперед, ре- 
бята!” Є. Свєтличного [11, с. 44]. Чимало було видано в 1930-ті роки 
плакатів оборонної тематики, де прославлялася непереможна Червона 
Армія (що не врятувало її від трагедії 1941 — 1942 рр.). Красномовні 


О. Маренков. Плакат “Всі на вибори до 
Верховної Ради УРСР”. Літографія. 1938 


ФОРТ? аь 

ЯКИХ БІЛЬШОВИКИ 
НІ ІНОСЛИ ЛСЬ*ТІ> 


А. Страхов. Дніпрельстан збудовано! 1934 
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ГОШУЙТЇ ЗА КАНАЯААТІВ БЛОКУ 
КОМУНІСТІВ 1 БІЗІШ’ЇІЙИИХГІ 


П. Горіти. Плакат “Всі — до виборчих урн”. 
Літографія. 1938 



1933 


назви плакатів: „Хай живе Червона 
Армія — вірний і могутній вар¬ 
товий пролетарської революції!” 
(1933 р., П. Горілий) „Привіт бійцям- 
прикордонникам, зірким вартовим 
радянських кордонів!” (1936, худож¬ 
ник М. Хазановський), „Дамо країні 
соціалізму тисячі нових відважних 
парашутистів”, „Якщо завтра війна...” 

(1939 р., Н. Карповський), “ Готуйся до 
оборони СРСР” (1940 р., А. Акопов). 
Теми і завдання українського плакату 
другої половини 30-х рр. XX століття 
тісно переплітаються з аналогічними 
плакатами російських та німецьких 
видань. Слід відзначити, що у 1930-ті 
роки у країнах світу, незалежно від 
державних устроїв, відбуваються 
аналогічні процеси. Тема робітничого 
рухуспоріднюєконтиненти.Жовтнева 
революція в Росії, безумовно, дала по¬ 
штовх соціальному напруженню бага¬ 
тьох країн світу, робітники яких сприй¬ 
няли такий шлях визволення трудя¬ 
щих від імперіалістичної кризи, як 
правильний. Це призвело до могутніх 
класових сутичок, страйків вуличної 
боротьби та заколотів, шо доволі ча¬ 
сто переростали у збройні повстання. 
Неспокій серед населення ширився 
як у високрозвинутих капіталістичних 
країнах, так і у колоніях. Несподівано 
радянські республіки виникають в 
окремихтериторіяхУгорщини, Китаю, 
Німеччини. Соціальний рух набирає 
могутніх обертів у С Ш А. Зрозуміло, що 
на такі події реагує мистецтво і, перш 
за все, мистецтво плакатної графіки. У 
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ГТТІА стають популярними плакати¬ 
сти нової, так званої, пролетарської 
інтелігенції. Це Р. Майнор, Д. 

Гроппер, Д. Берк. Найбільш відомим 
серед пролетарського та афроамери- 
канського населення стає Фред Елліс 
— активний учасник клубу Джона 
Р ідя в Нью-Йорку, представник 
комуністичного руху і комуністичної 
преси. Протягом першої половини 
1930-х Ф.Елліс активно бореться з 
американським сопіал-фашизмом, 
оспівуючи пригніченого робітника. 

Мистецтво американського плака¬ 
тиста базується на реалістичному 
відображені дійсності. Тон його 
робіт бадьорий, пафосний, малюнок 
напружений і, як стане зрозумілим, 
конюнктурний. У радянській пресі 
друкуються плакатні малюнки „Геть 
капіталізм”, „Гідра капіталізму”, „Будемо страйкувати” „Волю в’язням 
капіталу”. У другій половині 1930-х Ф. Елліс переїжджає з СІЛА до СРСР 
і образи американських робітників-борців стають іше сміливішими, 
героїчнішими, мужніми, а образи капіталістів іще потворнішими та кла¬ 
сово вірними під могутнім захистом радянського НКВС. 

Головною дійовою особою німецьких графіків стає А. Гітлер 
і німецький народ. Спорідненість цього виду мистецтва у СРСР 
вбачаємо у зображенні Й. Сталіна, керівних осіб комуністичної партії, 
робітників і військових. Загальний інтерес серед країн з тоталітарними 
системами (особливо СРСР та Німеччини) підкреслює агітаційний 
плакат М. Алперета, А. Шайхета, С. Тулеса про родину Філіпових, шо 
вийшов до днів Німеччини у країні Рад і був надрукований німецькою 
мовою. Берлінський фотограф художник Ерік Ринка створює того ж 
1931 р. плакат-відповідь “Будівельник Фурнес з товаришами” (із серії 
німецькі Філіпови). В Україні під таку тематику підпадає творчість 
Семена Йоффе. Його твір „У тирі” зображує дівчат комсомольців, 
які тренуються у стільбі з нарізної військової зброї. Не зважаючи на 
формальні засоби у побудові композиції, неістотну зламану перспек- 


А 7-2 



М. Аіьперт, А. Шайхет, С. Тулес “Віра і 
Надія ФШпович — тенісістки”. 1931 
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Г. Кіуцис. “Жить стало лучше, жить стало веселей”. 
1938 



тиву, твір має чітку радянську 
орієнтацію з явним бажан¬ 
ням автора прославити молодь 
у її дії. Разом з тим існували 
і відмінності у плакатному 
мистецтві зазначеного періоду 
у тоталітарних країнах — СРСР, 
УРСРі Німеччини. Ряд плакатів 
1932 і 1933 рр. — періоду оста¬ 
точного приходу А. Гітлера до 
влади — зроблені як гротескні, 
а часом і відверто опозиційні. 
Е. Блюменфельд (“Гітлер і че¬ 


реп”, 1933 р.) зображує портрет Фюрера, де половина обличчя — це че¬ 
реп без шкіри, Д. Хартфілд створює плакати “За мною стоїть об’єднана 
нація” (1932 р.), “За мною стоять мілліони” (1933 р.). В останньому ху¬ 
дожник відверто кепкує з фашистського лідера, вкладаючи у його руку 
пачку грошей. Зрозуміло, що в радянській Україні такого зображення 
вождя бути не могло. 

Того ж 1933 р. з’являється відомий плакат українця А. Страхова 
„Реальність наших планів — це ми з вами”. Твір цілком відповідає ви¬ 
могам часу і демонструє відданість митця загальній доктрині. Лише 
намічена у малюнку деталь греблі Дніпробуду вказує на країну вико¬ 
нання твору. Все інше — це образи з навколишнього життя Країни 
Рад, де на першому, титульному місці, як на іконі в оточенні свя¬ 
тих, зображено Й. Сталіна. Не дивлячись на плошинне зображен¬ 
ня усіх персонажів, голова Сталіна у півтора рази більша за голови 
робітників, червоноармійця, ученого і письменника М. Горького і у 
два рази більша від голови піонера. Парсунністю зображеного лідера, 
художник пропонує сприйняти „батька народів”, як бога. З точки 
зору професійного виконання — це високохудожній твір, змальова¬ 
ний з урахуванням іконописних прийомів, підтриманий складними 
світлотіньовими ефектами, де незрозуміле джерело світла вихоплює 
головного героя, відриваючи його від останніх зображених і концен¬ 
труючи увагу глядача саме на портреті Сталіна. Для тих, хто не розуміє 
підтексту, внизу вздовж усього горизонтально вирішеного плакату іде 
напис, як напис телеграфної стрічки: „Реальність наших планів — це 
ми з вами”. Ми — це Сталін. 


432 





МИСТЕЦТВО РАДЯНСЬКОЇ УКРАЇНИ 1930-Х РОКІВ 


У творчому житті майстрів образотворчого мистецтва, зокрема 
художників-графіків, карикатуристів, помітне місце відігравав журнал 
„Червоний перець”, який з 1922 р. видавався у Харкові (з 1934 виходив 
у світ під назвою „Перець” у Києві). До першого номера цього видан¬ 
ня обкладинку зробив О. Хвостенко-Хвостов, назва „Перчимо!” цього 
малюнка була своєрідним гаслом журналу. 

В „Перці” протягом десятиліть друкували свої малюнки К. Агніт, 
Л. Каплан, С. Самум, О. Козаренко. Вмішали також свої карикату¬ 
ри А. Петрицький, Б. Фрідкін, А. Волненко, Ю. Ганф, В. Нерубенко, 
О. Довженко, інші. 1938 р. газетою „Советская Украйна” була відкрита 
виставка, де було представлено близько 400 малюнків. Відзначалося: 
„Сатиричні рисунки і карикатури українських художників свідчать, що 
арсенал їх художніх засобів у цей період значно збагатився. Більше ува¬ 
ги звертається на художню грамотність рисунка, на його лаконічність і 
виразність, на чіткість і дохідливість композиційної побудови, прийоми ста¬ 
ють різноманітнішими, підтекстовки гострішими і дохідливішими. Швидко 
й успішно розвивається в ці роки кольорова карикатура” [ 12, с. 51 ]. 

У загальному історичному творчому процесі розвитку книжкової 
графіки період 1920-х — початку 1930-х рр. відіграв значну роль. 1922 р. 
було створено Український науково-дослідний інститут книгознавства, 
де серед інших проблем широко вивчалося мистецтво оформлення кни¬ 
ги; 1924 р. було організовано поліграфічний факультет при Київському 
художньому інституті, друковану продукцію в цей час випускають 49 
видавництв (з них тільки 23 державні!). 

В роботах Г. Нарбута 1918-1920 рр., художників його кола Л. 
Хижинського, М. Кирнарського, А. Середи засобами книжкової 
графіки створювалося не просто оформлення книжкового блоку або ти¬ 
тулу, але й загальний образ кожного видання окремо. Принцип єдиного 
стилю оформлення позначився в розв’язанні Г. Нарбутом титулу, заста¬ 
вок та ілюстрацій до журналу „Мистецтво” (1919 р.). М. Кирнарський 
вдається до композицій оформлення, де орнамент, шрифт та інші еле¬ 
менти блоку перебувають в архітектонічному єднанні та взаємозв’язку: 
„Перша в’язочка бубликів” П. Тичини (1921 р.), „Осень мира” Н. 
Бернера (1922 р.), „Український театр” О. Кисіля (1925 р.), „Повне 
зібрання творів Тараса Шевченка” (1929 р.), „Іван Тобілевич. Твори” 
(1929 р.), „М. Коцюбинський. Твори” (1929 р.). 

Відзначалося: „Найближчим послідовником Нарбута був М. 
Кирнарський, шо відчувається і в принципах орнаментування, і в шриф- 
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В. Єрміїов. Війна над світом встає. 
Суперобк-іадинка. 1933 



В. Єрміїов. На охороні підступів. 
Суперобкіадинка. 1933 


тах його обкладинок, видавничих 
марок, заставок, кінцівок, завжди 
врівноважених, класично чітких і 
площинних, в окремих випадках з 
певним ухилом до примітивізму” 
[12, с. 37]. 

Конструктивно чітко та 
логічно використані елемен¬ 
ти народно-декоративного ми¬ 
стецтва, візерунки, шрифтові 
композиції на титулі геометрично 
виразно поєднані з малюнком в 
роботах О. Судомори („Українські 
народні вишивки”, Альбом, 
1927 р.), І. Падалки (“Енеїда” 
І. Котляревського, 1931 р.), 

О. Сахновської (“Лісова пісня” 
Лесі Українки, 1929 р.), ілюстрації 
до збірки віршів В. Курочкіна 
(1934 р.), “Історії громадянської 
війни” (1934 р.), “Каталог вистав¬ 
ки української книжкової графіки” 
(1929 р.), „Рейд до Скандинавії” 
(1930 р.) В. Єрмілова. У творчому 
доробку В. Єрмілова також збере¬ 
глися ескізи та макети оформлення 
видань, де простежуються окремі 
фази еволюції процесу роботи май¬ 
стра над художнім образом окремого 
видання. 

Гострою за малюнком та 
динамічною за композицією 
була кожна обкладинка видань, 
оформлених В. Єрміловим: жур¬ 
нал „Авангард” (1930 р.), видавни¬ 
ча марка „УРЕ” (1931 р.), журнал 
„Культура і пропаганда” (1933 р.). 
Титули В. Єрмілова вирізняються 
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класичною врівноваженістю основних елементів книжкового декору, 
художник також прагнув використати брусковий шрифт (жирний та 
вузький гротеск), вузенькі та широкі лінійки, бордюри [12, с. 52]. 

А. Петрицький епізодично працював у галузі книжкової графіки, 
але стилістика його робіт, система відбору виражальних засобів, 
органічне поєднання декоративних і сюжетних елементів оформлення 
свідчать про високу та своєрідну майстерність у ній галузі. Етапними 
для А. Петринького стали праці над ілюстрацією книги „Завойовники” 
Ю. Яновського (1932 р.) та альманаху „Рік Жовтневої революції XV” 
(1932 р.). 

Розвиваючись у контексті національного культурного відродження, 
у складній взаємодії різноманітних стильових витоків (мистецтво давнє і 
сучасне, світове інаціональне, народне і професійне), українська графіка 
на кінець 1920-х рр. відзначалась численними здобутками і розмаїттям 
напрямків — школа Г. Нарбута, школа М. Бойчука, конструктивісти 
В. Єрмилов, Г. Цапок, В. Меллер, окремі непересічні творчі особистості 
— В. Касіян, А. Страхов, А. Петрицький та ін. На численних вистав¬ 


ках як у себе в країні, так і широко за кордоном українське графічне 
мистецтво зарекомендувало себе як явище європейського рівня. Втім, 
будь-яким проявам авангардного характеру, будь-яким відхиленням 
від безпосереднього натурного відтворення світу в українській графіці, 
як і в інших видах пластичних мистецтв, було покладено край проголо¬ 
шенням соціалістичного реалізму домінантним державним методом. 

Зі зміною художньої політики держави після постанови 1932 р. осо¬ 
бливо міцну соціальну та економічну підтримку з боку офіційної вла¬ 
ди отримав політичний плакат. Ця галузь повністю перейшла на рейки 
тоталітарної ідеологічної системи. Характерним стало використання в 
ній цитат з промов Й. Сталіна. Образ вождя і політичні гасла пошири¬ 
лися також в станковій та книжковій графіці. Деформуючі зміни у цих 
видах творчості відбулися у представників школи М. Бойчука 3 . 


Про переважну більшість української інтелігенції з визначенням 


„ворог народу” практично до перебудови писати мистецтвознавчі 
розвідки було спочатку заборонено, а пізніше „небажано . У липні 
1937 р. було страчено М. Бойчука з найталановитішими його учня¬ 
ми Іваном Падалкою та Василем Седляром, кілька місяців потому, у 
грудні 1937-го не стало талановитої учениці, дружини і вірного друга 
майстра, Софії Налепінської-Бойчук, яка витримала нелюдські торту¬ 
ри сталінських допитів, але не зрадила ідеї і не підписала запропонова- 
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них слідчими документів каяття. Офіційне радянське мистецтвознав¬ 
ство протягом довгих років робило усе можливе, щоби викреслити ім’я 
Михайла Бойчука з історії українського мистецтва. Про М. Бойчука та 
його школу було написано сотні неправдивих матеріалів у радянській 
пресі. Лише протягом останнього десятиліття почали відкриватися 
справжні сторінки власної історії. Насправді: Михайло Бойчук на¬ 

магався виховати у своїх учнях почуття усвідомлення великого при¬ 
значення бути художником, прищепити їм розуміння високих завдань 
мистецтва”, — напише у грунтовній праці про свого батька-бойчукіста 
відомий львівський мистецтвознавець Я. Кравченко [54]. 

Сьогодні вже видруковано чимало мистецтвознавчих розвідок. 
Поверненню в історію світового мистецтва імені геніального українця 
сприяли розвідки Н. Асєєвої, С. Білоконя, Л. Волошина, Л. Владича, 
І. Диченка, В. Лебедевої, О. Ріпко, Л. Соколюк, О. Федорука та 
інших сучасних мистецтвознавців. Київським інститутом, що но¬ 
сить ім’я М. Бойчука, до сторіччя від дня народження була прове¬ 
дена міжнародна конференція. Та разом з тим, слід констатувати, 
шо творчість кола М. Бойчука, унікального світового мистецького 
явища, іще не досліджена в тій мірі, на яке заслуговує. Особливо це 
відчутно в царині графічних мистецтв, здобутки якої були затьмарені 
монументальними творами школи. Найбільшим досягненням сучас¬ 
ного світового мистецтвознавства у плані дослідження графіки кола 
М. Бойчука стала докторська дисертація Л. Соколюк та її ж монографія 
„Графіка Бойчукістів” [38]. 

Разом з тим, серед усього доробку бойчукістів саме графічна 
творчість збереглася найкраще. Саме графічні листи експонували¬ 
ся ще за життя бойчукістів на різних виставках, включно і закордон¬ 
них. Графічні роботи М. Бойчука та його учнів, як і їх монументальні 
твори, практично завжди спиралися на національне мистецтво, пер¬ 
шоджерело якого митець ототожнював з візантизмом, ідучи таким 
чином шляхом синтезу мистецтва. Національні здобутки художни¬ 
ки кола Бойчука намагалися поєднати із світовими, що й відривало 
українську культуру від тоталітарної московської і споріднювало її з 
найрозвиненішими країнами нового і старого світу. Твори бойчукістів 
сягали рівня Ж. Брака, А. Дерена, А. Матісса, Д. Рівери, П. Пікассо, 
В. Фаворського, О. Дейнеки. Графічне мистецтво бойчукістів було у 
центрі уваги мистецтвознавців довоєнної доби. На початку 1930-х рр. у 
великому (неопублікованому) матеріалі репресованого мистецтвознав- 
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ця Ф. Ернста „Графічне мистецтво України” є підтвердження сучасної 
думки про світове значення графічної школи М. Бойчука. [37 с.35] 
Графічний доробок школи та кола Михайла Бойчука постає сьогодні 
кількома напрчуд сильними, талановитими художниками, творчість 
яких була зупинена радянською владою, тоталітарною її доктриною. 
Перш за все, це сам Михайло Бойчук, родоначальник нового напрямку 
в образотворчому мистецтві України. 

Йому, митцю, що відчув смак богеми ше на початку століття під 
час перебування у Францій 1907 р., учаснику „Салону незалежних” 
1910 р. у Парижі, активному діячеві львівського художнього життя, 
де академічна рисувальна школа була завжди у пошані, судилося ста¬ 
ти у графічних творах піонером нового бачення зображуваного. Саме 
у Львові зміцніли його національні переконання, чому сприяла друж¬ 
ба із тогочасними світочами львівського мистецького середовища 
І. Трушем, О. Кульчицькою, О. Новаківським, А. Монастирським, 
О. Куриласом. 

Поняття „школа М.Бойчука”, „бойчукізм” вперше сформувалося в 
Парижі. „Появу графічної школи фіксує експонування у тому ж 1910 
році на виставці у відомому „Салоні незалежних” вісімнадцять колек¬ 
тивних творів під загальною назвою „Відродження візантійського ми¬ 
стецтва” (автори Михайло Бойчук, Микола Касперович, Софія Сегно). 
В Парижі до графічної школи Бойчука належали М. Касперович, 
С. Сегно, С. Налепінська, Є. Бачинський, X. Шрамм, Й. Пеленський, 
Я. Левковська, О. Шагінян. Першоджерелом наснаги, сповідування 
і відображення стає національний колорит, не розпрацьований до 
Бойчука у пластичних мистецтвах як джерело національної свідомості. 
Звідси походить інше, небачене раніше розуміння національного ма¬ 
люнку, що наблизить митця до неоміфологізму. „Його пошуки — це 
скоріш, прагнення художника знайти засоби вираження примату духу 
над натурою як антитезу схиляння сучасників перед суто зовнішніми 
життєвими враженнями.” [38, с. 4] Графічних творів М. Бойчука 
досьогодні залишилося небагато. Це, перш за все, „Проект театральної 
марки” 1918р.,лист „Несіть подарунки Червоній Армії” 1920р., „Жінка 
біля столу” 1926 р. Усі малюнки майстра глибоко національні, разом з 
тим, зовсім не реалістичні. Оспівуючи образи трударів, селян, воїнів, 
він звертався до народної картини, підкреслюючи щоразу самобутність 
національної культури. Саме це — вчення М. Бойчука про національні 
ознаки твору — допоможе розвитку у графічному мистецтві кінця двад- 
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цятих — початку тридцятих років 
нового напрямку, підхопленого 
і розвинутого учнями і одно¬ 
думцями М. Бойчука Софією 
Налепінською-Бойчук, Оленою 
Сахновською, Олександром 
Рубаном, Іваном Падалкою, 
Михайлом Зубарем, Марією 
Котляревською, Олександром 
Довгалем, Мойсеєм Фрадкіним, 
Бер Бланком, Василем Седляром, 
Оксаною Павленко. 

Можливо, жахливий 1937 р. 
почався для майстра двадцять¬ 
ма роками раніше у 1917-му, 
коли Бойчук переїхав із Західної 
України до Східної, очоливши в 
Києві в Українській Академії ми¬ 
стецтв монументальну майстер¬ 
ню. Це був початок триумфу та 
трагедії — фізичного знищення 
майстра і, разом з тим, світового 

визнання українського генія та його школи. 

На початок 1930-х рр. Софія Налепінська-Бойчук стала 
самостійним, глибоким і напрчуд обдарованим графіком. Саме 1930 р. 
С. Налепінська-Бойчук оформила модний в ту пору літературний твір 

СтепанаВасильченка„Олив’янийперстень”.Захопленнянаціональною 

ідеєю літератора і графіка дали чудові результати. Глибинність 
образів у змалюванні селян-трударів, міського та сільського пейза¬ 
жу, юнаків, шо вирушають у подорож, літературними засобами пись- 
меника відгукнулися у важкій графічній техніці- деревориті молодої 
художниці. Твір С. Налепінської-Бойчук ”Геть шкідника 1931 р., як 
і „Пацифікація Західної України” 1932 р. (обидва дереворити), мож¬ 
на вважати відповіддю на події початку тридцятих на перші масові 
арешти української інтелігенції і сфабриковану справу "Спілки визво¬ 
лення України” 1930 р., спрямовану проти „таємних націоналістичних 
організацій”, учених, письменників, музикантів. Разом з тим, незважа¬ 
ючи на політичність мотивів зображуваного, художниця досягає грою 



С. Налепинська-Бойчук. Ілюстрація до повісті С. 
Васіаьченка "Олив'яний перстень". 1930 
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локальних мас білого і чорного, а особливо у „Пацифікації Західної 
України” різними напрямками композиційного руху верхньої части¬ 
ни аркушу з зображенням кінних воїнів на тлі польського, вірогідно 
карпатського села, і семи людських фігур на першому плані, шо ру¬ 
хаються у протилежний від вершників бік, ефекту тривоги і розпа¬ 
чу. Переходом від книжкової до станкової графіки С. Налепінської- 
Бойчук можна вважати ілюстрацію до новели Олександра Копиленка 
„На землю” (1932 р.). Монументальний прийом великих за об’ємом 
мас С. Налепінська-Бойчук застосує у гравюрі 1933 р. „Піонери”. У 
даному випадку тема домінує над усіма іншими складовими твору, а 
зображення піонера на тлі портрету Леніна можна вважати намаган¬ 
ням врятувати себе і чоловіка від неминучого знищення. Хоча навіть 
цей заангажований твір графічного мистецтва, зроблений за чотири 
роки до страти митця, є прикладом високої художньої майстерності. 
Про кілька графічних робіт С. Налепінської-Бойчук, зроблених між 
1933 і 1937 роками: „ Колгоспні ясла”, „Прогулянка”, „Сталін — 
вождь мільйонів”, згадує у найбільшій розвідці про графіку бойчукістів 
харківська дослідниця Людмила Соколюк. На жаль, ці твори не збе¬ 
реглися. П’ятого грудня 1937 р. Софію Налепінську-Бойчук після 
тримісячних тортур було страчено з обвинуваченням „ворог народу’, з 
яким художниця, залишаючись під вартою, не погодилась і документу 
не підписала. 

Учениця С. Налепінської-Бойчук Олена Сахновська — талановита 
представниця тридцятих років, після оформлення драми-феєрії Лесі 
Українки „Лісова пісня” 1929 р. заявила про себе як про непересічну 
особистість і одну з найбільш могутніх постатей українського 
графічного мистецтва. Принциповою відмінністю кращих робіт кінця 
1920-1930-х рр. О. Сахновської було прагнення до виразної сполуки 
лаконічної об‘ємно-просторової подачі форми першого плану із склад¬ 
ним, деталізованим другим планом (фронтиспис до драми-феєрії Лесі 
Українки “Лісова пісня”, 1929 р.), гравюра на дереві "‘Біля віялки 
(1929 р.) та цикл гравюр на дереві “Жінка в революції” (1932 р.). 

1930 р. став роком відліку у творчості вже сформованого митця. 
О. Сахновська, не боючись, береться за оформлення творів Миколи 
Гоголя „Ревізор”, „Одруження”, а трохи згодом п’єси „Гравці”. Як і 
С. Налепінська-Бойчук, О. Сахновська захоплюється дереворитом 
— однією з найважчих технік у графічному мистецтві. Бездоганність 
побудови її композицій і уміння підкорити лінію призвели до народ- 
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ження шедеврів у ілюструванні творів 
великого земляка. Мало кому з митців 
світу вдавалося досягти у деревориті 
легкості олівцевого малюнку так, як 
це зуміла зробити Олена Сахновська. 
Наче імпровізуючи з твором пись¬ 
менника, художниця об’єднує 
простір і час у змалюванні знайомих 
сцен у „Ревізорі” чи у збірці дитячих 
оповідань „Над ставом” (1930 р.). 
У аркуші „Громадянська війна” 
(1930 р.) і наступній серії „Жінка в 
революції” (1932 р.), зроблених під 
впливом політичних процесів країни, 
замість конюнктурного державно¬ 
го замовлення до 15 річчя революції 
авторка виконала високохудожні, 
складні у композиційній побудові, 
багатопланові ксилографії — сюжетні 
розповіді „Народниця”, „Терористка”, 
„1905 рік”. Романтика і героїка неістотних для нормального мирного 
життя процесів, відображена за допомогою змалювання образів жінок- 
революиіонерок. Переїзд до Москви цілком вірогідно зберіг життя 
О. Сахновській. Вона не поривала з Україною, активно ілюструючи пе¬ 
рекладну літературу. Найбільш значущі роботи 1933 р. — ілюстрації до 
повістей Петра Панча та Олександра Копиленка. Вражають графічні 
портрети українських письменників, сповнені трагізму і неприхованої 
безвиході. До 120 річного ювілею Т. Г. Шевченка О. Сахновська виконує 
гравюру „Тарас Шевченко”. Твір занадто сміливий, як на рік його ви¬ 
конання, бо за образ поета-філософа, поета-мислителя, дисонуючого 
з відомими творами Манізера, митець міг відповісти власного свобо¬ 
дою. Залишаючись у Москві О. Сахновська ще кілька разів повертала¬ 
ся до України, змальовуючи Донбас, полтавські краєвиди, рідні образи 
українських людей. 

Початок тридцятих років пов’язаний з ім’ям досі мало згадувано¬ 
го українського графіка Олександра Рубана, відомого, переважно, як 
оформлювана друкованої продукції. „...Рубан залишався неперевер- 
шеним майстром мініатюрної графіки”, — констатує Л. Соколюк, з 



О. Сахновська. Тарас Шевченко. 1934 
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якою можна цілком погодится, до¬ 
давши, що засади школи Бойчука у 
творчості О. Рубана віддзеркалюють¬ 
ся надзвичайно потужно і яскраво. [38 
с. 70] Саме не — відданість учителю і 
намагання мовою графіки підтри¬ 
мати розвиток сучасної української 
прози та поезії у творах А. Головка, 

М. Рильського, П. Тичини, 

В. Сосюри, Ю. Яновського, 

Л. Смілянського наразили художника 
на звинувачення у формалізмі, і, вре¬ 
шті, призвели до арешту митця восе¬ 
ни 1942 р. Олександру Рубану, який 
сповідував творчість Т. Шевченка, 

Я. Купали, молодих талановитих 
українських літераторів, органами НКВС було інкриміновано антира- 
дянську українську націоналістичну позицію. Дата страти художника 
досі невідома. За десять років плідної творчої роботи, до початку ві¬ 
йни О. Рубан, сповідуючи у графіці техніку дереворит, встиг зробити 
оформлення до творів М. Рильського „Знак терезів (1932 р.), де у за¬ 
хопленні новобудовами він створює образи робітників на тлі заводів, 
логічно об’єднавши у композиції аркуша міфічно великі терези, де мо¬ 
лот молотобійця — символ реалістичної сучасності часу — переважує 
атрибути лірики — гусяче перо, арфу і альтанку, шо розташовані з ін¬ 
шого боку терезів. Цей твір скоріше символічний, ніж формалістичний. 
Митець — потужний рисувальник, стовідсотково підтримує в ньому 
політику молодої держави, ілюструє ставлення поета і своє особисте 
до навколишнього життя. Фронтиспис до збірки „Знак терезів мож¬ 
на вважати блискучим прикладом поєднання муз- поезії та графіки. На 
шостій Всеукраїнській виставці, шо відбулася 1935 р., О. Рубан репре¬ 
зентує ілюстацїїї до творів Т. Шевченка, а також самостійні дереворити 
„Культітак”, „Ганьба зрадникові”. Ці твори не збереглися, про їх соці¬ 
альне навантаження можемо судити, виходячи з назви. Саме в цей час ін¬ 
ший художник-живописець В. Костецький розробляє тему майбутнього 
твору „Допит ворога”, шо буде закінчено на початку 1937 р. і стане зна¬ 
ковим твором тих часів. Цілком можливо, що графічний аркуш „Ганьба 
зрадникові” став поштовхом до живописного твору „Допит ворога”. 



О. Рубан. Гравюра на титульній сторінці 
до пісенника Л. Зимного. 1937 
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Творчість Олександра Рубана другої половини 1930-х рр. докорінно 
змінюється. Як і у переважної більшості художників, у творах майстра 
з’являється радянська символ іка та ознаки сучасності — літаки, парашу¬ 
ти, як, наприклад, на титульній сторінці до пісенника Леоніда Зимного 
(1937 р.). Можливо, це відповідь на відому сталінську фразу тієї пори 
„Жити стало краше, жити стало веселіше...” Рятуючи себе від звину¬ 
вачень у формалізмі, на межі 1940-х рр. О. Рубан вкотре звертається 
до творчості Т. Шевченка, монументи якому роботи російського 
скульптора М. Манізера та архітекторів Й. Лангбарда, Є. Левінсона 
відкриваються у Харкові (1935 р.), Києві, та Каневі (1939р.). До вистав¬ 
ки 1940 р. „Ілюстратори Кобзаря" О. Рубан виконує ряд ксилографій, 
доля яких, як і доля автора, досі залишається невідомою. 

Потужною постаттю у мистецькому житті України 1930-х рр. є Іван 
Падалка. На початок періоду, шо освітлюється, митцеві виповнилося 35 
років, він був освічений, талановитий, національно свідомий і надзви¬ 
чайно працьовитий художник. За свідченням П. Ковжуна І. Падалка 
увібрав у себе „...три покоління української мистецької думки”. 
Йшлося про О. Сластіона — учителя з миргородської школи, Федора 
Кричевського з Київського художнього училища, Михайла Бойчука з 
Київської Академії мистецтв, який став не лише вчителем, але й близь¬ 
ким другом та однодумцем [39, с. 1]. З кінця 1920-х рр. (1927 р.) разом 
з О. Хвостенко-Хвостовим та А. Петрииьким І. Палатка бере участь у 
ілюструванні „Червоного перця — наиактуаіьнішогота найгострішого 
масового сатиричного українського видання. Тут художник знайомить¬ 
ся з харківською п исьменницькою елітою, долю якої тортури і фізичне 
знищеня — розділить десятьма роками пізніше, 1937-го. Кепкуючи 
з друзів письменників, І. Палатка змальовує у „Червоному перці” 
шаржовані образи В. Блакитного, О. Вишні, М. Йогансена. У менш 
реалістичних персонажах можна вгадати М. Семенка, Ю. Смолича, 
Ю. Яновського, художників В. Меллера та А. Петрицького. Дружба 
з письменницьким світом Івана Падалки продовжується у будин¬ 
ку „Слово”, де останній проживе дев’ять щасливих років у сусідстві 
з майбутнім розстріляним українським літературним відродженням. 
Фізичної межі у творчості Івана Падалки кінця 1920-х і початку 1930-хне 
існує. Енергетично насичені, бадьорі, композиційно вивірені графічні 
твори цього періоду віддзеркалюють справжнє захоплення митця новим 
життям. Він радіє цьому оновленому життю у гравюрах „Вантажники. 
На Дніпрі” (1926 р.), де в образах трудового люду, шо вантажить яши- 
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ки з гербом Країни Рад — серпом та молотом, відчувається радість. Те 
саме можна сказати про інших персонажів — жіноцтво у тогочасних 
сукнях, смішних великих чоловічих кашкетах та модних капелюхах. І 
назва пароплава „Прогрес” і напис на ящику „УРСР” і навіть малень¬ 
кий пес, шо причепився до носія, відтворюють картину справжньо¬ 
го радісного життя. До теми радості слід віднести і аркуш „Яблучко” 
(1927 р.) — багатофігурна вертикальна композиція з центральним 
образом моряка, шо танцює. Твір динамічний і життєсверджуючий. 
„Будинок Держпромисловості” (1927 р.) — фіксація незакінченого 
процесу створення гордості української будівельної промисловості 

— сімнадцятиповерхового гіганта індустрії, вдалого експерименту, 
шо увійде в історію світової архітектури як найхарактерніший зразок 
конструктивного стилю усього світу. Першу критику стосовно влас¬ 
них творів і творів графіків свого кола М. Котляревської, Б. Бланка, 
М. Фрадкіна, О. Довгаля, І. Зубара, І. Хотінка Іван Падалка відчуває 
уже на межі 1930-х рр. В журналі „Нова Генерація” його ім’я критично 
згадають у контексті М. Бойчука, незважаючи на блискучі досягнен¬ 
ня школи на художніх виставках Венеції, Відня, Лондона, Стокгольма. 
Митецьне зробив висновків з перших критичних зауважень у пресі, а, на¬ 
впаки, увесь 1931 р. працював над образами „Енеїди” І. Котляревського. 
Героїка українського духу у ілюстаціях до „Енеїди”, відображення воле¬ 
любного козацтва, шо складалося переважною більшістю з колишніх се¬ 
лян у рік першого українського голоду, затьмареного зараз у дослідженні 
істориків трагедією голодомору, вірогідно стали вироком Івану Падалці. 
Голод 1931-1932 рр. В Україні й досі перебуває в тіні голодомору 1932— 
1933 рр., і тому звернення до історичної теми, особливо у такому ракурсі 

— оспівування і прославляння козацької та селянської доблесті — йшли 
врозріз з політичними подіями, шо відбувалися в Україні. Саме в цей час 
10 березня 1930 р. Сталін публікує славнозвісну статтю в газеті „Правда” 
„Запаморочення від успіхів” 4 . 

1932 р. був третім роком колгоспного устрою та початком колгоспної 
кризи першоїкраїни соціалізму і, звичайно, Української РСР—складової 
її частини. Звернення до селянської чи колгоспної теми у літературі та 
пластичних мистецтвах стає небезпечним для життя. Підчас провальної 
збиральної компаній 1932 р. у липні боротися за урожай в Україну при¬ 
бувають з Москваи В. Молотов і Л. Каганович, затверджується одразу 
дві постанови „Про організацію хлібозаготівель в кампанію 1932 р.”, 
яка приймає рішення, шо стосується виключно селянства — за сабо- 
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таж від десяти років позбавлення волі до смертної кари. Наступна — 
„Про заходи з посилення хлібозаготівель” — мобілізує практично усю 
номенклатуру, десятки тисяч працівників апарату на вибивання у насе¬ 
лення схованих продуктів. Паралельно йде руйнація зв’язків селянина 
з мешканцями міста, для чого розповсюджується вдала агітка, що се¬ 
лянин приховує хліб, не даючи його пролетарію. Прірва між верствами 
населення штучно збільшується. 700 судово-слідчих бригад, що пра¬ 
цюють в республіці, підтримують розбрат між класами. Під цим кутом 
зору твір І. Падалки „На буряки” (1932 р.) набуває знакового звучан¬ 
ня. Безперечно, знаючи і розуміючи, що відбувається у державі, ми¬ 
тець наче грається з долею. Така гра, виходячи із недружніх стосунків 
І. Падалки та інших бойчукістів з новим ректором Харківського ху¬ 
дожнього інституту А. Комашко, яким було замінено М. Бурачека, ста¬ 
вала дедалі небезпечною. 

Фронтально розташовані 8 жіночих фігур з сапками прямують пря¬ 
мо на глядача. їх обличчя похмурі і не усміхнені. Фігури йдуть, борю¬ 
чись з поривом вітру. Міський митець І. Падалка виступає захисником 
і співцем важкої селянської праці, прославляючи сільських мадон у їх 
зовсім не реалістичних образах. 

Літографія „В шахті” (1932 р.) і листівки, присвячені шахтарській 
темі того ж року, певне мусили пом”якшити ставлення офіційної влади 
до митця. Але такого не трапилося. Івану Падалці, як і Михайлу Бойчуку 
та Василю Седляру було навішено ярлика „українського буржуазного 

націоналіста”. Сьогодні, прививченнірозсекреченихархівівНКВС,стає 

зрозумілим, що це був вирок. Долі людей, чия творчість не подобалася 
чи була незрозумілою партійній та радянській номенклатурі, були за¬ 
вчасно вирішені. 1933 р. почався із масових арештів. Із будинку „Слово’ 
почали зникати мешканці — Лесь Курбас, Павло Губенко, Михайло 
Яловий — велетні української культури. У травні того ж року повісився 
Микола Хвильовий. Шок, переляк і відчай опанував українську творчу 
інтелігенцію. Саме у цей час (1932—1933 рр.) І. Падалка створює пор¬ 
трет дружини, звертаючись до складної графічної техніки меццотин- 
то. Маловідомий широкому загалу твір стає узагальнюючим образом 
тогочасної інтелігенції — безправної і заляканої. Художниця малює, 
лякаючись власних думок, — трагедійний портрет морально знищеної 
людини. 

Дереворит ”Черезпороги”( 1933—1934рр.)іцьогожперіоду графічний 
лист „Історія пройдисвіта, Пабло на ймення, зразка волоцюг і дзер- 
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кала крутіїв” — ілюстрація до повісті Франческо де Кеведо Вільєтаса 
могли б налякати самою лише назвою. У час розгортання всесоюзного 
будівництва греблі під Запоріжжям, якій одразу було присвоєно ім’я 
В. І. Леніна, а інакше як „справа усієї країни” це акцією і не називало¬ 
ся, будівництво у конкурсі, на проект якого взяли участь найпотужніші, 
найвідоміші архітектори Країни Рад — придворні москвичі В. Веснін, 
І. Жолтовський, В. Щуко, будівництво, до якого прикуті погляди 
митців, літераторів, політиків усього світу, І. Падалка змальовує під 
власним, асоціальним кутом зору, відтворюючи середньовічну історію 
нескореного Дніпра, де люди переносять човни через пороги. Вартові 
у кольчугах зображені на передньому і останньому планах побудованої 
композиції. Твір патріотичний і повертає глядача до середньовічної 
історії власного народу. З ідеологічної точки зору це був виклик. До 
сумнозвісного 1936 р. Іван Падалка ще встигає зробити оформлення 
до творів французського письменника Дені Дідро „Черниця” та „Жак- 
фаталіст і його пан” та проілюструвати повість „Небіж Рамо”. Сьогодні 
важко стверджувати, але повернення до нейтральних тем у творчості 
майстра могло бути намаганням врятуватися від неминучої загибелі, бо 
потужний рух репресивного свавілля набирав ходи, а дійовими особа¬ 
ми у боротьбі за справу соціалізму, за сценарієм радвлади, ставали самі 
митці. Цинізм того, що відбувалося у культурному житті країни, досяг 
апогею. „Статті літературних суперників явно скидалися на політичні 
доноси. І коли репресії обрушувалися на їхні голови, це часто не викли¬ 
кало загального співчуття. До кінця 1930-х рр. кривава „чистка” охо¬ 
плювала всі прошарки творчої інтелігенції України”. [40, с. 22] Івана 
Падалку було заарештовано у вересні 1936 р. і страчено за рішенням 
Верховного Суду СРСР як „ворога народу” у липні 1937-го. 

Однією з найбільш трагічних постатей українського образотвор¬ 
чого мистецтва передвоєнної доби стає невинно страчений талано¬ 
витий і самобутній Василь Седляр. За неповні тридцять вісім років 
свого життя В. Седляр встиг зробити напрчуд багато і як професійний 
кераміст і як учитель, як автор монументальних розписів, як мистецт¬ 
вознавець, але найпотужніше талант митця розкрився саме в малюнку. 
Творчість В. Седляра не підпадала під концепт жодного із створених 
мистецьких угрупувань. Навіть АРМУ, теоретичні засади якого випра- 
цював саме В. Седляр, було замалим для злету генію майстра. Василь 
Седляр, безумовно, був людиною, чия творчість і теоретичні розроб¬ 
ки сягали світового мистецького рівня. „... бо питання стилю є перш 
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В. Седляр. Ілюстрація до поеми Т. Шевченка 
“Сова”. 1931 



В. Седляр. Ілюстрація до поезії Т. Шевченка 
“Русалка”. 1931 


за все питання форми в мистецтві. 
Покласти в основу нового мистецтва 
всі досягнення світового мистецтва в 
минулому й у найближчий сучасності 

— наша мета. Життя вимагає від нас 
не стилю, а майстерного мистецького 
оформлення своїх вимог”, — напи¬ 
ше в брошурі „АХР та АРМУ” (ви¬ 
дання 1926 р.) В. Седляр. Зрозуміло, 
що такі теоретичні засади під час за¬ 
родження нового радянського стилю 

— соціалістичного реалізму — одра¬ 
зу наразилися на жорстку критику 
офіційного українського радянсько¬ 
го мистецтвознавства. Показовою є 
повна люті книга „За пролетарську 
гегемонію в просторовому мистецтві ”, 
видана у Харкові 1931 р. А. Комашком: 
”Що це, як не апотеоза „української 
самостійності”, самобутності, 
селянської стихії, — самостійного, са¬ 
мобутнього „бойчукізму”, „включен¬ 
ня” селянства взагалі (читай куркуль¬ 
ства) в соціалізм?” І далі: “Але УРСР 
під керівництвом компартії велетенсь¬ 
кими темпами йде в соціалістичний 
наступ по всьому фронту” [53, с. 35]. 
Любов до лаконічного зображення 
образу, до схематичної бездоганної 
побудови композиції, до ствердження 
лінії, як головної складової графічного 
твору, а також несхожість на пере¬ 
важну більшість графіків того часу 
виокремлюють непересічну постать 
В. Седляра. Безумовно, у творчості 
майстра можна простежити схожість 
із тогочасними світочами графічного 
мистецтва П. Пікассо, А. Матіссом, 
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A. Майолем, Л. Бруні, Є. Кибриком, 

П. Митуричем, В. Фавореьким, а також 
представниками попереднього мистець¬ 
кого покоління — К. Писсаро, К. Моне, 

B. Серовим, А. Модиль’яні, можливо, 
з багатьма іншими графіками світу, але 
такий висновок ще більше підтверджує 
тезу про те, що сталінська репресивна 
машина знищила митця світового рівня. 

Потужний талант майстра розвинувся 
між кінцем двадцятих років і останнім 
роком життя художника — 1937. 

Більшість із зробленого В. Седляром в 
графічній техніці сьогодні, на жаль, не 
існує. Зникли папки з олівцевими ма¬ 
люнками, підготовчий матеріал до мо¬ 
нументальних розписів, немає зошитів 
з натурними замальовками. 

Серед ближчого кола Михайла 
Бойчука, тих, хто пройшов школу майстра з першого і до останнього 
курсу, Охрім Кравченко згадує у рукопису до „Життєпису” В. Седляра, 
І. Падалку, О. Павленко, А. Іванову, М. Рокицького, С. Колоса, 
К. Гвоздика, М. Шехтмана, І. Литовського, К. Єлеву 5 . 

На відміну від вищезгаданих митців О. Кравченко вчився у 
М. Бойчука лише на останніх курсах, називаючи своє навчання ко¬ 
роткотривалим. Але, незважаючи на короткий термін спільної праці, 
учень увібрав найкращі риси вчителя. 

Друга половина 1930-х рр. ознаменувалася значним цензурним 
тиском не тільки на зміст видань, але й на художнє оформлення 
друкованої продукції. Щомісяця вилучалися з обігу десятки та сотні 
видань, автори багатьох книжок зазнали утисків та репресій. Це за¬ 
чепило також і художників-графіків, які працювали в галузі книги, 
газетно-журнальної ілюстрації. Ю. Михайлов був репресований 1934 р., 
І. Падалка — 1937, Я. Струхманчук — 1937. Такої ж долі зазнали багато 
інших українських митців. У галузі книжкової графіки з‘являється чи¬ 
мало робіт відверто конформістських, приземлено-нейтральних ЩОДО 
виразу ідейно-образної концепції художника, несміливі та нецікаві 
у композиційно-колористичному вирішенні. В академічній “Історії 



В. Седляр. Ілюстрація до твору А. Головка 


‘Мати”. 1936 
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українського мистецтва”, шо вийшла у світ в середині 1960-х рр., про 
творчу ситуацію 1930-х рр. оптимістично писалося: “Перед художни¬ 
ками постало серйозне завдання знайти виразні графічні засоби роз¬ 
криття ідеї літературного твору і психологічного стану літературних 
героїв та надання їм вірної соціальної характеристики. Все це спонука¬ 
ло до активних пошуків правдивої високохудожньої форми, що якнай¬ 
краще відповідала б образному та ідейному змістові ілюстрацій [41, с. 
314]. Багатьох митців соціальне становище в УРСР змусило вдатися до 
подальшої ідеологізації своєї творчості. Разом з тим, наскільки це було 
можливо, вони протистояли партійним вимогам, що повертали ми¬ 
стецтво назад, зупиняючи його поступ. Чимало провідних українських 
графіків не стало на шлях конформізму. Вони створювали книжкові 
ілюстрації, виконані на рівні високої майстерності, сповнені повно¬ 
кровних і переконливих образів, індивідуальної манери, технічної 
досконалості та стилістичної виразності. Плідно працював І. їжакевич у 
другій половині 1930-хрр., — він створив оформлення до “Лісової пісні” 
Лесі Українки, „Бориславських оповідань” І. Франка, „Фата-моргана 
М. Коцюбинського (1936—1937 р.). Визначною сторінкою у творчості 
І. їжакевича стало оформлення “ Кобзаря” (1939 р.), де художник зроби в 
ілюстрації не тільки до поем Т. Шевченка, але й до невеликих за розміром 
поетичних творів. Ліричною схвильованістю були проникнуті ілюстрації 
О. Довгаля до “Вибраних творів” П. Тичини (1939 р.), С. Конончука 
до творів І. Франка (1940 р.). Виразною динамікою та оригінальністю 
задуму були позначені ілюстрації Л. Каплана (“Народжені бурею 
М. Островського, 1940 р.), Б. Бланка та М. Фрадкіна (“Мандри 
Гулівера” Дж.Свіфта, 1935 р.), Д. Шавикіна (“Слово про Ігорів похід”, 
1940р.), М. Дерегуса(“Енеїда” І. Котляревського, 1936 р.), Г. Пустовойта 
(“Вибрані твори” І.Франка, 1936 р.), С. Налепінської-Бойчук (“Анна 
Кареніна”, 1935 р.). У ці роки змінюються прийоми набору й верстки. 
„Зовнішнє оформлення книги цього часу відзначається тенденцією посту¬ 
пового відходу від конструктивістських принципів рішення обкладинок, 
титулів...” [41, с. 323]. 

Майстри, які працювали в галузі станкової графіки, наполегли¬ 
во шукали в 1920-1930-х роках розширення діапазону формально- 
технічних виражальних засобів у штриховому офорті, ліногравюрі, 
літографії та в традиційному мистецтві малюнка. Такі художники стар 
шого покоління як О. Сластіон, С. Прохоров, М. Самокиш, Василь та 
Федір Кричевські, Ф. Красицький, М. Жук, І. Бурячок, К. Трохименко, 
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В. Заузе та інші поруч із продовженням 
пошуків у царині національних тем 
і образів, у нових соціальних умовах 
відчувають необхідність не тільки роз¬ 
ширити жанрово-тематичний спектр 
своєї творчості, але й зважувати на 
нові стильові та ідейно-групові напря¬ 
ми в графіці [42, с. 6]. Далеко не всі 
йшли на компроміс із ідеологічними 
шаблонами та лекалами, шо їх виро¬ 
бляла державна агітаційна індустрія. 

Наприклад, В. Заузе в багатьох своїх 
графічних роботах, як „Ліс. Дерево 
над річкою” (1923 р.), “Дуб” (1927 р.), 

“Чумаки” (1929 р.) продовжував пра- М. Жук. Портрет Георгія Нарбута. 
цювати у СВОЇЙ Традиційній манері, ВО- Офорт. 1932 
дночас в його творчості з‘явився 
інтерес до більш динамічної роз¬ 
робки сюжету, до контрастного 
зіставлення планів. Загострена 
за характером малюнка, далека 
від конформізму також робота 
“Барикади. 1905 рік”. 

М. Жук у пошуках дійових, 
активних образів збагачує мову 
своїх графічних робіт конструк¬ 
тивною за характером викори¬ 
стання системою алегоричних 
образів, відверто функціональним 
застосуванням елементів народно- 
декоративного мистецтва та тон¬ 
кою гіперболізацією в об’ємно- 
просторовому моделюванні. Така 
полістилічна сполука традиційних 
методів малюнка в графіці ба¬ 
гато в чому запозичена у школи 
конструктивізму, принципи побу¬ 
дови КОМПОЗИЦІЇ ЯКОГО простежу- М.Г.пщенко.Донбас. 1937 


В. Аверін. Телята племінного колгоспу “Новий 
світ”. 1936 
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ються в портретах Лесі Українки 
(1920 р.), Максима Горького 

(1922 р.), Василя Чумака (1920 р.), 
Михайла Коцюбинського 

(1925 р.), Марка Вовчка (1925 р.), 
Івана Франка (1925 р.), профе¬ 
сора М. Мандеса (1929 р.). Ш 
творчі принципи були закладені 
М. Жуком і в подальші роки в робо¬ 
тах над „Автопортретом” (1932 р.), 
портретами М. Пимоненка 

(1932 р.), Г. Нарбута (1932 р.), 
ескізами орнаментів (1929 р.), обкладин¬ 
кою збірки “Металеві дні” (1931 р.), жур¬ 
налу “Шквал” (1929р.) [43, с. 17] В. Аверін 
зображує телят, а щоб його не звинуватили 
у безідейності, дає малюнку назву “Телята 
племінного колгоспу “Новий світ” . 

Громадянська війна, НЕП і соціальні 
зрушення, колективізація і побудова будь- 
якою ціною соціалістичної індустрії по¬ 
ставили певні тематичні соціальні завдан¬ 
ня художникам-графікам. Осмислення 
нового способу життя та ідейних завдань 
епохи, прагнення не тільки володіти су¬ 
часними формально-технічними прийо¬ 
мами, але й створювати роботи на висо¬ 
кому художньому рівні ставало для митців 
нової генерації головною метою. На но¬ 
вобудови України віїжджають художни¬ 
ки з різних регіонів республіки. Маштаби 
будівництва Дніпрогесу і шахт на Донбасі 
захоплюють митців. О. Шовкуненко про¬ 
тягом 1931-1934 рр. створює цілу серію 
“Дніпробуд”, фіксуючи поетапно зростан¬ 
ня греблі. Спорудженням териконів і впро¬ 
вадженням нових механізмів (вугільних 
комбайнів, дизельних рейкових тягачів) 


М. Глущенко. Донбас. 1937 


М. Глущенко. Дніпробуд. 1933 


М. Глущенко. Дніпробуд. 1933 
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захоплюється М. Глущенко. 1937 р. він 
створює серію малюнків вуглем та туш¬ 
шю "Донбас”, а чотирма роками раніше 
він відвідує Дніпробуд і народжується 
серія малюнків з одноіменною назвою 
"Дніпробуд”. Цікавим фактом є те, що з 
одного боку аркуша зображені механізми 
і сцени з робітничого життя, а з другого 
портрети (переважно жіночі) і натурні 
замальовки оголених фігур 6 . Глущенко 
Микола Петрович (1901—1977). — Фонд 
49. — Од. зб. 173. — Оп. 1. 

Художники виборювали право не 
тільки на творчість, але й на життя. На 

виставках з’являються твори станкової м Глущенко . д ніпробуд . , 933 
графіки високого мистецького рівня, що 
вже на початку 1930-х рр. своєю пластич¬ 
ною довершеністю засвідчили форму¬ 
вання сучасної національної школи у цій 
галузі образотворчого мистецтва. “Твори 
українських художників-графіків з 1927 
по 1934 рік, крім українських виставок, 
експонувалися на художніх виставках у 
Москві, на кількох міжнародних вистав¬ 
ках у Венеції (бієнале), в Парижі та інших 
містах Західної Європи, Америки й Азії, 
одержують високу оцінку як радянської, 
так і зарубіжної критики” [44, с. 11-12]. 

Дереворити С. Налепінської-Бойчук 
“Перед наступом білих” (1927 р.), 

“Голодні діти” (1927 р.), “Не дамо м Глущенко. 1933 

буржуям згноїти насіння” (1932 р.), 

“Пацифікація Західної України” (1930 р.) сповнені громадянського па¬ 
фосу _ ідеї художнього твору розкриваються в загостреному сюжеті, 
напруженому ритмо-динамічному характері малюнка. І. Падалка 
прагнув до узагальненості форми. Епічна статуарність своєрідно 
поєднувалася в його графічних роботах із скульптурною ліпкою фор¬ 
ми, монументальністю: “Косовиця в колгоспі” (1928 р.), “В шахтах 
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М. Глущенко. 1936 


рудника Криворіжжя” (1928 р.), “Несуть 
товариша” (1927 р.), “Повстання” 

(1928 р.). Учні 1. Падалки, серед яких 
О. Довгаль, який виконав серію гра¬ 
вюр “На будівництві Дніпрогесу” 
(1929-1932 рр.), та М. Котляревська 
(“Махновці”, ліногравюра, 1927 р.; 

“Безпритульні”, 1926 р.), прагнули знай¬ 
ти нові композиційні рішення, де еле¬ 
менти декоративності, певної стилізації 
в дусі народного примітиву відігравали 
значну роль у втіленні сюжету. 

За своїм творчим почерком 
Зіновій Толкачов був близьким до 
принципів монументальної пропа¬ 
ганди, з її лаконічністю та образною 
метафоричністю. Стиль його робіт 
доби громадянської війни, серед яких 
агітплакати (“Червона Армія”, 1920 р.), 
розписи клубів (“Стіна героїв Трипілля”, 
1921 р., “Бійці ідуть в атаку”, 1922 р.), 
позначився і на подальших роботах мит¬ 
ця, зокрема в графічній серії “Чапаєвці” 
(1929 р.), портретах В. Чумака (1929 р.), 
В. Блакитного (1929 р.). Водночас він 
прагнув до майже документальної, 
історично правдивої передачі сюже¬ 
ту, він поєднував строгість і тонку 
експресивність у композиції малюнків 
[45, с. 4-5]. 

На межі 1920-1930-х рр. в українській 
графіці розпочинає активно працювати 
Василь Касіян, який до 1927 р. навчався 
у Макса Швабинського в Празі. Василь 
Касіян вже на початку 1930-х рр. створив 
роботи, які дістали європейське визнання. На Міжнародній виставці 
гравюр на дереві у Варшаві 1933 р. В. Касіян одержав почесний диплом. 
Своєрідність власного творчого почерку В. Касіяна була неможлива 



М. Глущенко. 1938 



М. Глущенко. 1933 
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Курку ль ховаг хліб під іамок ! 


без поєднання строгого малюнка та тонкої 
експресії із вільною розкутою КОМПОЗИЦІЄЮ, 
поетичного відгуку виражальних засобів. 

“Первьіе мои гравюрьі советского периода: 

“Арсенал”, “Андрей Иванов”, “Перекоп”, 

“Герой Перекопа” — зкспонировались на 
юбилейньїх виставках наУкраине и в Москве 
и разошлись по многим музеям, — писав ху¬ 
дожник. В них я старался виразить своео- 
бразную декоративную монументальность, 
основанную на пластичной ясности штри- 
хов, внражающих контрасти и градации 
черного и белого цветов” [46, с. 13]. 1934 р. 
митець закінчив гравюру “Більшовицький 
урожай” і цього ж року створив ци.;л 
ліногравюр “Дніпробуд”, який протягом 
наступних двох місяців і був показаний на 
Міжнародній художній виставці Бієнале 
у Венеції. В середині 1930-х рр. В. Касіян 
завершує цикл портретів І.Франка, Артема, 

Т. Шевченка, в яких помітне прагнення до 
створення поглибленого психологічного 
образу, опуклої та рельєфної, загостреної 
персоніфікації. Більш експресивні та 
динамічні за композицією малюнки до 
“Кобзаря” — форзац, ілюстрації до окре¬ 
мих поем. Наприкінці 1930-х рр., у зв’язку із 
святкуванням 125-річчя від дня народження 
поета, шевченківська тема стала централь¬ 
ною в творчості В. Касіяна, — він створив ко¬ 
льорову монотипію “Панщина”, ілюстрації 

до поеми “Сон”, “Кавказ”, а також сюжетні композиції “Шевченко 
на Україні”, “Шевченко серед селян” (1939 р.). Ці роботи характерні 
експресивною світлотіньовою гамою, де емоційний стан утворюється 


О. Довга.іь. Куркуль ховає хиб під 
замок... Плакат. 1930 


широкою градацією і контрастом чорного з білим, густотою штрихов- 
ки. Отже, порівнюючи роботи В. Касіяна доби першого десятиліття, 
виконані після повернення з Праги, можна зазначити, що у попередні 
роки навчання у М. Швабинського молодий майстер вдавався до 
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В. Касіян. Більшовицький урожай. 1934 


більш деталізованого малюнка. 1930-ті 
роки стали для В. Касіяна переломни¬ 
ми в його творчості, — він подає більш 
крупний план, композиція стає більш 
зібраною та динамічною. “Ритм і пла¬ 
стика — основні засоби, якими на цей 
раз оперує художник. Саме з їх допомо¬ 
гою, приймаючи композицію стрімким 
рухом і підкреслюючи об’єми постатей 
та груп, показує він злагодженість ко¬ 
лективних зусиль людей... 

Велику роль відіграє тут і світло, яке 
не лише “ліпить” об’ємну форму, а й посилює 
відчуття руху, сповнює гравюри настроєм 
збудження, неспокою, піднесення” [47, 
с. 45]. Паралельно з живописними творами 
створює графічні серії київський художник 
І. Удовиця. Ведучи аполітичний спосіб життя, 
він замість новобудов виїжджає до Криму, ма¬ 
люючи місцеві типажі, глухі куточки природи, 
риболовні артілі. До нашого часу з кримської 
серії збереглася акварель 1936 р. “Гурзуф” і 
“Портретдружини”, 1940 р. [49, с. 17]. 

Як і в іїшіих видах українського обра¬ 
зотворчого мистецтва 1930-х рр., особли¬ 
во їх другої половини, в творах 
художників-графіїсів все частіше 
з’являється військова тематика. 
Слід відзначити, що зображення 
воїна, зброї, військової техніки ба¬ 
чимо не лише у плакаті, який стає 
тотожним за темарієм італійському, 
іспанському, російському і особли¬ 
во німецькому плакату, але й в тво¬ 
рах станкової графіїси (гравюра на 
дереві К. Козловського “У вихідному 
положенні”), серія олівцевих малюнків В. Пустовійта на військову темати¬ 
ку, після його відрядження у прикордонну військову частину. 


В. Касіян. Артем. 1936 


К. Козловський. У вихідному положенні. 
Гравюра на дереві. Кінець 1930-х р. ймовірно 
1938-1939 
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Г. Пустовійт. На маневрах. З циклу “В Червоній 


армії”. Олівець. Кінець 1930-х 



Дені і Долгоруков. “Да 
здравствует Сталинская 
конституция Літографія. 


Невідомий художник. 
Кіноплакат “Трипаради”. 
1931 


С. Поддерв'янський 

... Кіноплакат “Хакасія”. 1931 


1937 

Тридцяті роки в українській 
графіці увійшли у вітчизняну історію 
мистецтв як часи протиріч та зни¬ 
щення мистецьких законів жанру. 
Межа 1920-1930 рр. мала характерну 
відзнаку у соціальному замовленні, 
де головним замовником став 
робітничий клас — пролетаріат. 



С. Поддерв’янський ...Вугьия і метал. 1931 
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що переміг. Від митців- графіків, як врешті і від більшості інших 
художників- професіоналів, а також літераторів та драматургів, вимага¬ 
лося зображення пролетарських почуттів та ідей. Таке завдання одразу 
почало дисонувати з нормальним художнім процесом і уже до половини 
тридцятих років спочатку призупинило, а пізніше практично знищило 
головну ідею мистецтва — волю у виборі теми, сюжету, образу. Зразки 
плакатного мистецтва, книжкового оформлення і окремі графічні ли¬ 
сти періоду у творчості митців старшого покоління, а також у творчості 
митців молодої генерації продемонстрували регрес і повну залежність 
митця від влади, що призвело до зниження рівня усього графічного ми¬ 
стецтва радянської України і відкрило шлях до кон’юнктурної творчості 
саме в галузі книжкового оформлення і плакату — найбільш розпов¬ 
сюдженого пролетарського мистецтва доби, що вивчається. Разом з 
тим, незважаючи на страх, що поширювався в центральній і східній 
частинах України із зміцненням тоталітарного режиму, українська ми¬ 
стецька інтелігенція у відповідь на обов’язкове дотримання принципів 
соціалістичного реалізму намагалася чинити опір. 

Якщо на початку 1930-х рр. в УРСР іще спостерігається певний су- 
против офіційним доктринам, то з другої половини колір, КОМПОЗИЦІЯ 
і, що найголовніше, тема практично повністю залежні від тоталітарних 
доктрин. Разом з тим, спільність у розвитку живописних творів різних 
країн триватиме лише до закінчення Великої Вітчизняної війни. 
1930-ті роки стануть лише початком нової соціалістичної культури 
в живопису СРСР і УРСР і розквітом, що закінчився повним зни¬ 
щенням культури фашистських країн — Німеччини, меншою мірою 
Італії та Іспанії. Перша хвиля культурного терору породила у другій 
половині 1930-х рр. модель нового тоталітарного мистецтва. Бажані і 
рекомендовані теми 1930-х стануть обов'язковими у наступних 1940-х, 
1950-х, а нова тоталітарна культура перейде в іншу фазу — розвинутого 
соціалістичного реалізму. 
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1 Цитуємо за Д.Горбачов. Український авангард 1910-1930 років. 
Оригінали рукописів О.Богомазова зберігаються в Центрально¬ 
му державному архіві-музеї літератури та мистецтва України. Фонд 
О.Богомазов. 

2 Йдеться про статтю В.Касіяна “Про значення промови Й.Сталіна 
“Марксизм і питання мовознавства для образотворчого мистецтва”. 
ЦДАМЛМУ, ф. 196. оп.1, од.зб. 27. 

3 Будь-які пошуки нової пластичної мови у річищі європейського 
розвитку розцінювалися контролюючим ідеологічним апаратом як 
неприпустимі прояви “буржуазного націоналізму” або ж “формалізму”. 
Про Михайла Бойчука та його школу, фізично знищену тоталітарним 
режимом у липні й грудні 1937 офіційне мистецтвознавство надовго за¬ 
було. Одним з перших за часів радянської влади до вивчення творчості 
бойчукістів звернувся український мистецтвознавець Володимир 
Підгора, шо навчався з 1964 до 1969 року в Москві в університеті імені 
М. Ломоносова на мистецтвознавчому факультеті у відомих вчителів В. 
Лазарева, В. Гращенка, О. Федорова-Давидова. 1969 року він захистив 
диплом на тему „Монументальне малярство України 1920-1930-х рр. 
Бойчукісти”). 

4 Історик В. Литвин вважає, що головна ідея статті могла бути за¬ 
позичена з доповіді П. Любченка та Г. Петровського В. Молотову, яка 
була передана з Харкова до Москви телеграфом: українські партійні 
діячі попереджали про надзвичайну ситуацію в українському селі. У 
березні того ж року ЦК ВКП(б) приймає постанову „Про боротьбу з 
викривленням партійної лінії в колгоспному русі.” 

5 Цитуємо за: Я. Кравченко. Школа Михайла Бойчука. Охрім Крав¬ 
ченко. Художник і час. — Львів, 2005. 

6 Матеріали, віднайдені в ЦДАМЛМУ, друкуються вперше. 
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ТЕНДЕНЦІЇ КУЛЬТУРНО- 
МИСТЕЦЬКОГО РОЗВИТКУ БУКОВИНИ 
КІНЦЯ XIX - ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ 
XX СТОЛІТТЯ (ДО 1940 РОКУ) 


На сьогодні образотворчість Буковини до 1940 р. є практично 
недослідженою сторінкою в історії мистецтва України. Не можна 
сказати, що буковинське мистецтво не привертало до себе увагу до¬ 
слідників, але подібні розвідки мали несистематичний характер, 
який пояснюється відсутністю значної частини мистецьких творів, 
що були вивезені за межі України, неповнотою архівних матеріалів, 
які збереглися, та певною ідеологічною спрямованістю. Публікації 
різних авторів часто хибували повтореннями відомостей, які нерід¬ 
ко були помилковими. Можемо говорити лише про одну ґрунтовну 
працю, побудовану на вивченні архівних джерел і безпосередньо тво¬ 
рів — мистецтвознавця X. Саноцької “Украинское изобразительное 
искусство Северной Буковини” [11], в якій висвітлюється розвиток 
мистецтва краю протягом ХУЛІ — початку XX ст. Окремі питання 
художнього життя Буковини кінця XIX — початку XX ст. розгляда¬ 
ються в книзі В. Рубан “Український портретний живопис другої 
половини XIX — початку XX століття” [10]. Якщо питання розвитку 
буковинської архітектури, співіснування в ній різних стилів привер¬ 
тали до себе значну увагу дослідників, і, відповідно, досить повно ви¬ 
світлені в публікаціях, зокрема, Л. Вандюк, Б. Колоска, М. Віорел- 
Чапки та ін., то наявність в буковинській образотворчості проявів 
мистецьких напрямів, характерних для європейської культури на 
межі XIX—XX ст., залишилася поза увагою науковців. Невивченою 
залишається творчість багатьох авторів, знання доробку яких дозво- 
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лить скласти більш повне уявлення про художнє життя зазначеного 
часу, що може бути реконструйоване завдяки архівним джерелам та 
друкованим матеріалам, серед яких найважливішими для дослідни¬ 
ків є періодичні видання. Останні відбивають самий пульс культур¬ 
ного процесу, повідомляючи про створення пам’ятників, зведення 
споруд, численні виставки, зберігаючи для нас оцінки сучасника¬ 
ми поданих на них творів. Слід відмітити, що серед багатьох буко¬ 
винських видань (І. Піддубний стверджує, що тільки 1913 р. в краї 
виходило 63 періодичних видання, з яких німєцькомовних було 42, 
українських — 12, румунських — 8 [9, с. 135]) далеко не всі приді¬ 
ляли увагу образотворчому мистецтву, публікації з якого протягом 
розглядуваного періоду є доволі епізодичними. 

Чи не найповніше за ними можна простежити історію пам’ятників 
та окремих будівель, зведених в Чернівцях на початку XX ст., про¬ 
тягом 1910—1918 рр. доволі частими є й повідомлення про рестав¬ 
раційні роботи, здійснювані в церквах і монастирях Буковини [61]. 
Саме з публікацій 1900-1930-х рр. можна довідатися, які художники 
оформили ті чи інші театральні вистави, дізнатися про конкурси зі 
створення проектів, збір коштів на виготовлення та встановлення 
пам’ятників, вони ж допомагають визначити авторство згаданих 
творів [26; 27]. Буковинські видання 1910-1940 рр. дають можли¬ 
вість принаймні в репродукціях познайомитися з творами митців, 
оригінали багатьох робіт яких на сьогодні не віднайдені. Починаючи 
з 1910-х рр., з’являються статті, в яких заторкуються питання істо¬ 
рії мистецтва краю, в 1930-их рр. кількість таких публікацій значно 
збільшується [47; 49; 52; 54]. Крайові видання вміщують і передруки 
з віденських часописів та журналів, публікують докладні рецензії на 
книги з історії буковинського мистецтва [45]. 1913 р. в „Вико\УІпег 
НасНгісЬіеп“ було видруковано статтю відомого мистецтвознавця 
Й. Стржиговського „Мистецькі скарби Буковини’ 1 [56]. 

Відмітною ознакою 1930-х рр. стали статті-роздуми про модер¬ 
не мистецтво, публікації, в яких присутні спроби віднайти паралелі 
між майстрами світового й буковинського мистецтва, напрямками в 
сучасній музиці та образотворчості [36; 51, с. 345—348]. Серед публі¬ 
кацій, присвячених окремим майстрам, що працювали на теренах 
краю — і невеликі, в декілька рядків, інформації щодо нагороджень 
митців [53, с. 243], розповіді про окремі твори [17, с. 331], і грунтов¬ 
ні огляди всього творчого доробку [37]. Популярними були і начер- 
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ки про окремих авторів, “відвідини ательє” [20; 34]. З-поміж інших 
матеріалів поєднанням грунтовного аналізу, емоційності викладу та 
несподіваності погляду вирізняються публікації В. Залозеиького, 
безпосередньо причетного до виникнення на Буковині художньої 
критики [60]. 

Найчисленнішу групу складають публікації, що розповідають про 
організовані, здебільшого, в Чернівцях, художні виставки, про екс¬ 
позиції буковинських авторів за межами краю. Відносно невелике 
число виставок на початку століття і значне зростання їх кількості з 
початком 1930-х рр. позначилися і на чисельності та якості статей. 
Звичними наприкінці 1920-х рр. стали своєрідні підсумки мистець¬ 
кого сезону [24, 51]. Значна частина статей 1930-х рр. присвячена 
огляду буковинських “Осінніх Салонів”, критика яких, мала, зде¬ 
більшого, професійний характер, хоча серед оглядів зустрічалися 
й поверхові, суто описові виклади вражень. Саме проти подібної 
“недобросовісної критики” спрямовано статтю Альбриха “Критика 
критики” [13], в якій вперше було поставлене питання щодо про¬ 
фесійності оглядача. 

Таким чином, завдяки періодичним виданням, які виходили на 
Буковині протягом 1900—1940 рр., можна доволі повно реконструю¬ 
вати об’єктивну й складну картину культурного й мистецького жит¬ 
тя краю даного періоду. 

Період з 1880 до 1940 р. — один з найбільш цікавих і суперечли¬ 
вих в історії мистецтва краю, оскільки саме тоді в його образотвор¬ 
чості існували прояви майже всіх тогочасних європейських худож¬ 
ніх течій (імпресіонізму, модерну, кубізму, експресіонізму і т. ін.). 
Хронологічні рамки дослідження обмежуються 1940-м р., тому що 
після встановлення Радянської влади багато митців виїхали за кор¬ 
дон, інші протягом вже наступного десятиліття змінили мистецьку 
орієнтацію, підлаштовуючись під вимоги методу соціалістичного 
реалізму. У 1944 р. відбулася доволі різка зміна генерації художників 
— випускників європейських мистецьких закладів змінили майстри 
з радянською художньою освітою. Таким чином, дещо штучно було 
перервано розвиток образотворчого мистецтва краю. 

До 1940 р. можемо говорити про надзвичайну активність культур¬ 
ного й художнього життя Буковини. На той час у Чернівцях існувала 
значна кількість культурно-просвітницьких та національних това¬ 
риств, музеїв, частиною діяльності яких було і влаштування худож- 
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ніх експозицій. Ставлячи перед собою завдання збереження і дослі¬ 
дження історико-культурної спадщини, національної ідентифікації 
та згуртування, громадські товариства нерідко зазначали в своїх ста¬ 
тутах, як одне з найважливіших завдань, необхідність популяризації 
народного мистецтва. В Статуті одного з перших культурно-освітніх 
товариств краю “Руська Бесіда” в Чернівцях, заснованого 1869 р.[1, 
с. 168—168], для досягнення головної мети товариства — “ширити 
просвіту і піднести добробут руского народа” передбачалося не тіль¬ 
ки видавати книги, організовувати читальні, рільничо-господарські 
спілки, ощадні та позичкові каси, господарські та промислові шко¬ 
ли й крамниці, матеріально допомагати літераторам, вчителям та 
школярам, а й “е) Закладати книгозбори, музей народний, як також 
збирати і видавати всякі матеріяли для пізнаня нашого народа... з) 
Уряджувати промислово-господарські і етнографічні виставки” [5]. 
Влаштування подібних виставок пецедбачалося і в статутах інших, 
передовсім жіночих громадських організацій, які особливо актив¬ 
но опікувалися збереженням та популяризацією традиційних ре¬ 
месел. Так, 1935 р. товариство “Мироносиці” разом з академічним 
об’єднанням “Чорноморе” організували експозицію українського 
народного мистецтва. Товариство “Жіноча громада” “з самого почат¬ 
ку свого існування дбало про розвиток народного промислу”, брало 
участь у виставках в Гаазі та Києві, за участь у віденській виставці було 
нагороджене золотою медаллю, сприяло заснуванню різноманітних 
ремісничих майстерень та курсів, проведенню публічних лекцій з 
декоративно-ужиткового мистецтва [4, с. 293—298], видало книгу зі 
зразками візерунків буковинських та подільських вишивок [2]. 

Протягом розглядуваного періоду на теренах Буковини працюва¬ 
ли й численні музейні товариства та музеї, про існування та колек¬ 
ції яких в 1913 р. повідомляє, зокрема, лист Крайового управління 
до Центральної комісії з захисту пам’яток у Відні. Згідно з ним, в 
краї на той час працювали: Буковинський Крайовий музей (збірки 
книг, рукописів, археологічних, ремісничих, етнографічних, при¬ 
родничих та мистецьких пам’яток, нумізматики); Буковинський 
Промисловий музей (предмети мистецтва та художнього ремесла, 
моделі, малюнки, а також все, що стосується організації виробни¬ 
цтва і вдосконалення ремісничих робіт, поширення гарного смаку 
серед населення); Православний єпископальний церковний музей 
(в колекції — церковні книги, рукописи, предмети культу, картини та 
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церковне вбрання); місцевий музей в Сучаві (збірка археологічних та 
культурно-історичних експонатів), музей монастиря в Драгомирні, 
в якому зберігалися картини, вишивки та книги релігійного змісту 
часів пізнього середньовіччя [6]. Окрім того, існував місцевий му¬ 
зей в Радівцях [48, с. 3-4], музейне товариство діяло в Сереті [14, 
с. 3], а протягом 1927-1940 рр. завдяки зусиллям В. Залозецького в 
Чернівцях працював “Український музей народовідання”. 

Важливою частиною діяльності музеїв було створення і збережен¬ 
ня колекцій. Здебільшого, предмети надходили в дарунок від при¬ 
ватних осіб та офіційних установ, проте в кошторисах музеїв було 
передбачено і гроші на закупку експонатів. Серед тих, хто активно 
поповнював музейні фонди, були Міністерство культури та освіти, 
Крайовий уряд, Буковинська Консисторія, дирекції шкіл та гімна¬ 
зій, судові установи [21]. Крайовий уряд видавав і розпорядження 
про передачу музеям виробів учнів ремісничих закладів Буковини, а 
накази, які надходили до Чернівців з Відня та Львова, зобов язували 
посадовців, вчителів та служителів культу надавати інформацію 
щодо пам’яток старовини, знайдених на території Буковини, зби¬ 
рати та передавати їх у регіональні музеї [8]. Завдяки цьому напе¬ 
редодні Першої світової війни збірка Крайового музею налічувала 
близько дев’яти тисяч експонатів [7]. 

Промисловий музей в Чернівцях, відкритий наприкінці 1888 р., 
уже на початок 1892 р. мав у своїй збірці експонати, розподілені на 
10 груп збереження: вироби з дерева, роботи з металу, вироби зі скла, 
кераміка, оправи книг, шкіряні та галантерейні вироби, текстильні 
твори, жіночі роботи, східні витвори, дрібна пластика та твори з ка¬ 
меню, антикварні речі. В окреме збереження було виділено бібліо¬ 
теку та збірку ескізів [44, с. З—7]. Промисловий музей став і єдиним, 
для якого 1895 р. за проектом першого директора музею Й. Ляйцнера 
було споруджено нову будівлю [25]. 

Всі буковинські музеї займалися активною виставковою діяль¬ 
ністю. Особливо варто відзначити Промисловий музей, в залах яко¬ 
го відбувалися найрізноманітніші виставки, серед яких — експозиції 
виробничого обладнання, етнографічні, мистецькі, хатніх виробів та 
ін. Починаючи з 1897 р. до 1940 р. в приміщеннях Промислового му¬ 
зею, а згодом музею короля Кароля II проходили і виставки мистець¬ 
ких товариств Буковини [23, 39, 58]. Буковинські музеї брали також 
участь у виставках за межами краю. Так, 1907 р. в Промисловому музеї 
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перед відправкою на виставку до Відня було показано золоті і сріб¬ 
ні вироби з приватних колекцій та храмів Буковини [15, 33]. Подані 
експонати неодмінно викликали зацікавлення глядачів різних країн, 
тож музеї неодноразово отримували відзнаки та премії. В січні 1907 р. 
після виставки в Бухаресті золотими медалями та спеціальними ди¬ 
пломами за колекції зброї було відзначено Буковинський Крайовий 
та Сучавський музеї, а золоту медаль разом з почесним дипломом за 
подані ручні роботи було вручено Буковинському музею [28]. 

Проте, робота музеїв не обмежувалася тільки виставками. Так, 
Крайовий музей з 1895 р. випускав щорічники, за його підтримки 
видавалося “Повідомлення про роботу з краєзнавства Буковини”, з 
численними розділами з давньої історії, етнографії та народознав¬ 
ства, географії, статистики краю та ін. [18] Власне видавництво мав 
і Промисловий музей, який друкував, зокрема, каталоги виставок 
[25]. Промисловий музей протягом багатьох років був і організато¬ 
ром численних короткочасних фахових курсів з навчання ремісни¬ 
чим спеціальностям, зокрема, розпису по дереву, різьбленню, тех¬ 
нології обробки каменю й металу та ін. Наголос на подібних курсах 
робився на освоєнні новітніх технологій та засобів виробництва, 
вмінні вести власну справу, а для проведення курсів часто запрошу¬ 
вали фахівців з Відня [31, 32]. 

В приміщенні Промислового музею працювало і живописне від¬ 
ділення першої на Буковині офіційної художньої школи, зорганізо¬ 
ваної “Товариством прихильників мистецтв на Буковині” [43], в між¬ 
воєнний час тут відбувалися “Осінні Салони”, персональні та групо¬ 
ві експозиції чернівецьких авторів, а 1935 р. у дворі Промислового 
музею було відкрито Дім митців з майстернями для авторів, які не 
мали власних ательє [35]. 

Чисельність музейнихтовариств та стаціонарних музеїв, наявність 
великої кількості публікацій про їх роботу в часописах Буковини до¬ 
зволяє стверджувати, гцо музейна справа викликала значне зацікав¬ 
лення в широких колах мешканців краю, а також діставала важливу 
підтримку з боку держави. 

Велику роль в культурному житті Буковини даного періоду віді¬ 
гравали мистецькі об’єднання, які існували в краї, починаючи з кін¬ 
ця XIX ст. Серед таких об’єднань австрійського періоду варто згада¬ 
ти “Товариство прихильників мистецтва на Буковині” (1895—1902), 
“Товариство прихильників мистецтва в Чернівцях”, засноване 1903 
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р., “Товариство прихильників мистецтва на Буковині’', засноване 
1912 р. Зауважимо, шо до складу всіх таких об’єднань на Буковині 
входили як професійні художники, так і прихильники мистецтва, 
люди, які підтримували товариство матеріально, або надавали йому 
офіційне покровительство. 

Метою заснування товариств проголошувалися: підйом образот¬ 
ворчого мистецтва на Буковині, сприяння його визнанню і підтрим¬ 
ці через закупку творів (причому перевага надавалася роботам буко¬ 
винських авторів), піклування про розвиток мистецтва і художнього 
ремесла. Для цього планувалося створити навчальні курси, робити 
популярні доповіді з питань мистецтва, організовувати публічні екс¬ 
позиції творів мистецтва та предметів художнього ремесла, вр^ати 
нагороди за найкращі роботи та ініціювати виконання творів, які ста¬ 
ли б окрасою міста і згодом були передані у громадську власність. 

Архівні документи розповідають про активну діяльність мистець¬ 
ких угрупувань, що було характерним для художнього життя усієї 
Європи, а каталоги виставок, які відбувалися в Чернівцях, дають 
можливість говорити про тісний зв’язок буковинських товариств з 
іншими європейськими мистецькими об’єднаннями, жвавий обмін 
художніми творами між Чернівцями та містами Австро-Угорщини, 
Румунії, Польщі, Італії, інших країн. Одним з найважливіших до¬ 
сягнень в роботі товариств слід вважати успішне функціонування 
І офіційної мистецької школи на Буковині, заснованої 1912 р., яка 
працювала під керівництвом А. Оффнера і мала два відділення — 
живописне та скульптурно-керамічне. 

Протягом 1900-1914 рр. об’єднання регулярно видавали ката¬ 
логи експозицій. Підготовлені у видавництвах товариств і видруку¬ 
вані в Чернівцях, вони позначені особливою увагою до художнього 
оформлення та поліграфічного виконання. Подібне ставлення до 
вигляду видань не тільки відповідало вимогам естетики модерну, а й 
було відгоміном проголошеного в статутах спілок прагнення до „по¬ 
ширення гарного смаку серед усіх верств населення [40]. 

В румунський період організаційна діяльність художників була 
менш активною. Тільки в травні 1919 р. відкрилася перша пово¬ 
єнна експозиція буковинських митців, в якій було представлено 
як майстрів австрійського періоду, так і випускників європейських 
Академій, які після навчання опинилися в армії і тільки у 1918 р. 
повернулися на Буковину [42]. Слід відмітити, що значна кількість 
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художників на той час виїхала з Чернівців і такий відтік в міжвоєн¬ 
ний час став характерним для мистецтва краю. Незважаючи на це, 
художні експозиції тут проходили досить регулярно [41], щоправда, 
в них тепер майже не брали участі митці з-за меж Буковини. 

1932 р. в Чернівцях було зареєстроване останнє художнє 
об’єднання дорадянського часу — „Товариство художників і люби¬ 
телів пластичних мистецтв на Буковині 44 , яке нараховувало понад 
ЗО членів. Як і раніше, членами товариства могли бути як профе¬ 
сійні художники, так і аматори, а також поціновувані мистецтва. 
Завданнями товариства виголошувалися: захист інтересів професій¬ 
них митців, облаштування ательє і виставкової зали для експозицій 
та ін. Кошти об’єднання мали складатися із субвенцій, які надходи¬ 
ти муть від повітової влади та комуни, плати за вхід на виставки та 
конференції, влаштовані митцями. 

Найпомітнішими в діяльності спілки стали організація щорічних 
„Осінніх Салонів 44 та відкриття в 1935 р. на території Промислового му¬ 
зею „Дому митців 44 для художників, які не мали власних майстерень. 

„Осінні Салони 44 проходили в Чернівцях з 1931 р. і незмінно ви¬ 
кликали появу цілої низки грунтовних, значних за обсягом пресо¬ 
вих оглядів. Стати учасником Салону міг будь-який буковинський 
художник, незалежно від національності, виду мистецтва та худож¬ 
ніх уподобань, який подав твори на розгляд журі. Серед експонова¬ 
них картин та рисунків переважали краєвиди, портрети, зображення 
фруктів, квітів, натюрморти, були представлені численні тематичні 
композиції та скульптурні твори [39]. 

Регулярно видавалися каталоги експозицій “Осінніх Салонів”, 
які виглядали набагато скромніше, ніж видрукувані на початку XX 
ст., нагадуючи прайс-листи з переліком робіт та цін на них, оскіль¬ 
ки переважна частина експозицій — це виставки-продажі. Осінні 
Салони” в Чернівцях не тільки представляли публіці все розмаїття 
художніх уподобань буковинських митців, а й сприяли їх об єднанню, 
популяризації мистецтва серед населення краю. 

Визначальний вплив на формування світського мистецтва 
на теренах краю мала культура Австро-Угоршини, в складі якої 
Буковина перебувала з 1774 до 1918 р. Відомий мистецтвозна¬ 
вець В. Залозецький 1917 року, характеризуючи художню ситуацію 
поч. XX ст., писав: “Гольфстрим культури циркулює між Києвом 
та Віднем. Між Києвом і Петербургом рухаються тільки потяги. І 
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сьогодні я повторю, не озираючись на політику, шо Відень очолює 
Східну Європу, залишаючись культурною метрополією.” [59] Ці 
слова досить точно відбивають тогочасну ситуацію в буковинському 
мистецтві, оскільки саме австрійська культура протягом XIX по¬ 
чатку XX ст. мала найбільший вплив на його розвиток, незважаючи 
нате, що з 1910-х рр. спостерігається зростання зацікавлення сучас¬ 
ною культурою Франції, отже, відчутно збільшується кількість за¬ 
позичень з образотворчості останньої. Подібний вплив пов язаний, 
зокрема, і з тим, що з сер. XIX ст. на теренах краю з явилися числен¬ 
ні австрійські майстри монументального малярства, серед яких були 
академічні художники К. Аренд, К. Йобст, К. Кляйн, Л. Купельвізер 
та його учні, К. Гофман та К. Свобода. Творчість австрійських ху¬ 
дожників на теренах Буковини пов’язана, в першу чергу, з роботами 
сакрального змісту — розписами храмів краю, оформленням рези¬ 
денції буковинських митрополитів і обмежена, здебільшого, 1860— 
1880-ми рр. На жаль, більшість з виконаних ними монументальних 
творів не збереглися, тож нині неможливо судити про мистецький 
рівень значної кількості робіт, за винятком фресок та іконостасу ка¬ 
федрального собору Святого Духа в Чернівцях, спорудження якого 
було завершено в 1864 р., та храму семінарії в комплексі митропо¬ 
личої резиденції, побудованої у 1864—1882 рр. Принцип вирішення 
внутрішнього оздоблення кафедрального собору та притаманна ві¬ 
денським художникам манера виконання розписів та образів іконо¬ 
стасу на довгі роки визначили вигляд багатьох храмів краю, а такі 
знані майстри буковинської образотворчості, як Є. Максимович та 
Е. Бучевський, завдячують австрійським митцям першими навичка¬ 
ми з церковного малярства. 

На межі ХІХ-ХХ ст. в Чернівцях активно працювали і австрійські 
архітектори, зокрема, Р. Віттек, Г. Гесснер та ін., роботи яких багато 
в чому визначили сучасний вигляд міста. 

Однак найвагомішим був вплив на формування буковинських 
художників мистецьких навчальних закладів Австро-Угорщини та 
Німеччини. Так, більшість майбутніх митців здобували фахову осві¬ 
ту у Віденській Академії образотворчих мистецтв (Е. Бучевський, 
Є. Максимович, К. Косинський, Ю. Пігуляк, А. Кохановська, 
А. Оффнер, К. Ольшевський та ін.). В Політехнічному університеті 
м. Грац навчався Г. фон Рецорі, а А. Кохановська спочатку студіюва¬ 
ла реставрацію на відділку Художньо-промислової школи у Відні. В 
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Королівській Академії образотворчих мистецтв у Мюнхені здобули 
фахову освіту М. Івасюк та Є. Ліпецький. Саме отримана художни¬ 
ками освіта багато в чому визначила їх мистецькі уподобання, при¬ 
таманну їм творчу манеру. Окрім того, буковинські художники часто 
протягом років працювали у Відні, маючи там приватні ательє, екс¬ 
понуючи твори на виставках у Відні та Мюнхені. Власні студії в ав¬ 
стрійській столиці мали, зокрема, Е. Бучевський та М. Івасюк. 

Прагнення знайомити буковинців з доробком сучасних євро¬ 
пейських, зокрема австрійських, митців було характерним і для всіх 
мистецьких товариств, які існували в Чернівцях в кінці XIX на по¬ 
чатку XX ст. Так, першим кроком до публічності “Товариства при¬ 
хильників мистецтва в Чернівцях” стала, як зазначалося у вступній 
статті до каталогу 1903 р., експозиція творів членів “Оепо55еп8сЬаП 
бег ЬіШепсІеп Кйшіїег \Уіеш”, а майже в кожній виставці товариств 
брали участь не тільки буковинські автори, а й майстри з най- 
відоміших мистецьких об’єднань Австрії, зокрема На§епЬипс1 , 
“$есе88Іоп”, “Уегеіп ЬіШспсІег Кйп8І1ег 5іеіегтагк8”, “Уегеіпівип§ 
ЬіШепбег Кйп8Йег \Уіеп8 (Кйп8І1егНаи8)” та ін. 1912 р. в приміщен¬ 
ні Промислового музею в Чернівцях було відкрито першу вистав¬ 
ку „Товариства прихильників мистецтва на Буковині , в експозиції 
якої поруч з роботами місцевих художників знаходилося близько 
200 картин, графічних аркушів та скульптур митців австрійських то¬ 
вариств, в окремий розділ були виділені твори Г. Клімта, К. Молля, 
Б. Льоффлера, Е. Орліка. Наявність на чернівецьких виставках ве¬ 
ликої кількості творів австрійських авторів викликала і занепоко¬ 
єння окремих критиків. Виставка 1913 р. спричинилася до появи 
статті Б. Еховича „З буковинського салону мистецтва 14 , автор якої 
чи не вперше поставив питання щодо необхідності протидії впли¬ 
ву на буковинську, зокрема польську та українську, образотворчість 
німецького мистецтва. Сприймаючи експозицію віденських угрупо¬ 
вань як „форпост німецької культури на південному сході Європи , 
він закликав „не допустити, аби штука німецька штурмом здобула 
Буковину і осіла в ній назавжди.” 129] 

Окремі збуковинськиххудожниківбулитакожчленами віденських 

об’єднань і брали участь у виставках за межами краю, влаштовували 
персональні експозиції. Так, виставка члена „Товариства прихиль¬ 
ників мистецтва в Чернівцях 44 і товариства „$есе88Іоп 44 А. Оффнера 
1908 р. відбулася у віденському салоні Вітке, отримавши схвальні 
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відгуки в столичних виданнях, передруковані згодом чернівецькими 
часописами [12, 46]. В 1913 р. газета „Вико'лчпег ІЧасНгісНіеп по¬ 
відомила про значний успіх цього майстра на „Осінній виставці" 
об'єднання „5есе55Іогґ у Відні [16]. Твори буковинських художни¬ 
ків неодноразово були представлені в експозиціях у столиці та ін¬ 
ших містах Європи [19, с. 5-37], де були відмічені різноманітними 
нагородами. Так, А. Кохановська отримала диплом мисливської ви¬ 
ставки у Відні, а 1907 р. золоті, срібні медалі та дипломи виставки в 
Бухаресті одержали за вироби „хатньої індустрії та мистецькі тво¬ 
ри громадські організації Буковини, навчальні ремісничі заклади, 
дослідники крайової старовини та етнографії, майстри народного і 
професійного мистецтва [28]. 

Окрім того, буковинські читачі постійно отримували інформа¬ 
цію про надходження до чернівецьких книгарень нових чисел євро¬ 
пейських, здебільшого, німецьких та румунських журналів, в яких 
значну увагу було приділено питанням розвитку сучасного мисте 
цтва. Друкувалися в крайовій пресі, хоча й нечисленні, огляди між¬ 
народних мистецьких подій [ЗО, № 1-4]. Таким чином, буковинці 
могли доволі часто і в достатньому обсязі, принаймні, з 1910-х рр. 
одержувати інформацію про тогочасне мистецтво не тільки завдяки 
виставкам в Чернівцях, на яких подавалися роботи майстрів знаме¬ 
нитих австрійських художніх об’єднань, а й через місцеві друковані 
видання [57, с. 80—84]. 

Вплив австрійської та німецької культури дещо послабився з 
1918 р., коли Буковина ввійшла до складу Румунії, але не зник оста¬ 
точно, оскільки до Чернівців продовжували надходити найрізнома¬ 
нітніші німецькомовні видання з питань культури, тут працювали 
випускники австрійських мистецьких закладів, німецькою мовою 
на початку 1920-х рр. друкувалися і каталоги художніх експозицій, в 
яких ще протягом кількох років брали участь митці з різних земель 
Австрії. 

Однак поступово посилювався вплив на художнє життя краю ру¬ 
мунської культури, який був зумовлений, зокрема, і політичними 
чинниками, в тому числі, більшою агресивністю, жорсткістю влади. 
Так, якщо художник прагнув працювати викладачем, він повинен 
був не тільки скласти іспити з румунської мови, а й підтвердити фа¬ 
хову освіту в навчальних закладах Румунії навіть за наявності дипло¬ 
му австрійських, німецьких або італійських мистецьких академій. 
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Відомо, шо подібну нострифікацію у Бухарестській школі красних 
мистецтв довелося пройти Є. Ліпепькому, Л. Копельману та іншим 
митцям. В разі відмови від іспиту викладача звільняли з посади, як 
це сталося з відомим графіком П. Видинівським. 

Варто зазначити, що за румунських часів дещо змінилося став¬ 
лення до митців. З одного боку, більш докладними й змістовними 
стають публікації про мистецькі експозиції в чернівецьких видан¬ 
нях, з’являються перші монографічні начерки, номери журналів і 
книги, присвячені окремим авторам, збільшується кількість персо¬ 
нальних виставок, а кожне відкриття офіційних “Осінніх салонів” 
викликає зацікавлення перших осіб краю, з іншого — припинено 
надання стипендій на отримання фахової освіти, як це практикува 
лося до 1918 р. 

Одночасно змінюється орієнтація майбутніх художників в пи¬ 
таннях отримання мистецької освіти. Протягом 1918-1940 рр. бу¬ 
ковинські митці навчалися, переважно, в академіях Флоренції, 
Бухареста, Праги, в паризьких приватних студіях. Це було виклика¬ 
не не тільки політичними й матеріальними чинниками, а й співпа¬ 
дало з загальною переорієнтацією на мистецтво Парижа, культурні 
контакти з яким буковинських художників значно активізувалися у 
1920-1930-х рр. 

Зазнали змін і художні уподобання буковинських митців. Якщо 
на початку XX ст. у малярстві та графіці Буковини переважала ака¬ 
демічна манера виконання, стилістика модерну, то у 1920-1930-х 
рр. більш поширеними стали роботи, виконані в дусі імпресіоніз¬ 
му, експресіонізму, хоча домінантною залишалася традиційна для 
Буковини консервативність мистецьких проявів. Проте, якщо у по¬ 
передній час можна відмітити лише окремі риси сучасних художніх 
напрямів, ніби накладені на академічне в основі вирішення твору, то 
згодом з’являються митці, творчість яких можна повністю ідентифі¬ 
кувати з певними стилями та течіями. Так, суто імпресіоністичними 
є краєвиди 1. Константинович-Хайн, риси постімпресіонізму наявні 
в доробку П. Верони. В книжковій графіці буковинських авторів, 
з одного боку, зберігається орієнтація на поєднання сецесії та ака¬ 
демізму (видання, оформлені П. Видинівським), з іншого, створю¬ 
ються гостро-виразні експресіоністичні ілюстрації А. Кольніка. 

Слід зазначити, що різні стилі та течії, присутні в образотвор¬ 
чості Буковини згаданого періоду, існували в значно меншою мірою 
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вираженому протистоянні, як це подекуди відбувалося на теренах 
Західної Європи. Однак, незважаючи на те, що на Буковині не ство¬ 
рювалися об’єднання з певними художніми платформами, водо- 
розділ між мистецькими напрямами, починаючи з епохи модерну, 
був досить помітним і проявлявся іноді в декларативній формі — в 
передмовах до каталогів, в оглядах виставок, подекуди — в самому 
відборі творів для експонування [38]. 

В історії мистецтва Буковини чи не найдовший час, порівняно 
з іншими художніми проявами, існував академізм, будучи започат¬ 
кованим у ньому роботами австрійських митців кін. XVIII—XIX ст. 
До академічного напряму в образотворчості краю належать, в пер¬ 
шу чергу, твори, виконані в рамках офіційного мистецтва, він найя¬ 
скравіше проявився у портретному малярстві та сакральних творах і 
представлений як роботами приїжджих митців, так і багатьох місце¬ 
вих авторів, що були випускниками західноєвропейських мистець¬ 
ких академій. Проте, на поч. XX ст. уже не ці академічні установи, 
при всій популярності, зокрема, Мюнхенської академії та приват¬ 
них мистецьких шкіл, що існували тут, а мінлива художня ситуація в 
Парижі приваблювала митців і активно формувала не тільки їх упо¬ 
добання, а й смаки публіки. Отже, в творчості майже всіх буковин¬ 
ських авторів згаданого періоду є прояви як академізму, так і новіт¬ 
ніх художніх стилів і течій. 

Протягом доволі довгого часу — з 1890-х рр. до 1920—1930-х рр. в 
мистецтві Буковини існували і прояви сецесії. Відмітними ознаками 
модерну в Чернівцях стали його тісний зв’язок з віденською сецесією, 
майстри якої працювали на теренах Буковини, і наявне в доробку ба¬ 
гатьох авторів поєднання рис модерну та більш архаїчного на той час 
академічного мистецтва. Значне поширення ідей сецесії на Буковині 
пояснюється як доволі активними особистими контактами черні¬ 
вецьких майстрів та представників віденського „Сецесіону“, так і не¬ 
поганою поінформованістю щодо сучасних мистецьких течій завдяки 
регулярному надходженню до столиці краю таких журналів, як, зо¬ 
крема, „МосЗегпе КипзІ“. Найповніше цей стиль виявився в архітекту¬ 
рі та декоративно-ужитковому мистецтві, меморіальній та декоратив¬ 
ній пластиці, менш помітним був його вплив на графіку та книжкове 
оформлення, ще менше позначився він на розвиткові малярства. 

В забудові Чернівців, за твердженням дослідників, присутні різ¬ 
номанітні течії модерну — віденська сецесія, символістський напря- 
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мок, національно-романтична та раціоналістична течії [3, с. 383— 
387]. В архітектурі міста існують і споруди, в яких виявлено всю сис¬ 
тему творчо осмисленої сецесії, і будівлі, в яких наявні лише окремі 
зовнішні риси модерну. До перших слід віднести комплекс будівель 
по сучасній вул. Челюскінців, де стилістика модерну простежується 
в плануванні споруд, в оздобленні у вигляді декоративної пластики, 
численних вітражів і кованих деталей та ін. Одним з найвиразніших 
втілень стилю став будинок Дирекції ощадних кас, споруджений 
в 1900—1901 рр. за проектом Г. Гесснера, учня О. Вагнера та авто¬ 
ра проектів лікарень і готелів в багатьох містах австрійської імперії. 
Пам’ятка є яскравим прикладом характерного для сецесії синтезу 
мистецтв — архітектури, пластики, живопису, вітражу, кераміки, ху¬ 
дожнього ліплення та обробки металу. 

В буковинській графіці та пластиці І пол. XX ст. (до 1940 р.) були 
присутні і прояви експресіонізму, вплив якого найбільш помітний 
у виконаних А. Кольніком ілюстраціях до книги Е. Штейнбарга 
“Байки” та циклі дереворитів, об’єднаних у видання “Під цилін¬ 
дром”. Останній цикл гравюр, позначений саркастичним ставлен¬ 
ням митця до зображуваного, став своєрідним відбитком тогочас¬ 
ного суспільного життя з присутніми в ньому трагедією та іронією. 
Змальовуючи найрізноманітніші сторони існування людини в сучас¬ 
ному світі, звертаючись до антирелігійних та антивоєнних мотивів, 
художник особливу увагу приділив політичному гротеску, створив¬ 
ши аркуші, сповнені соціального протесту, а часом — і дещо іроніч¬ 
них спостережень. 

Окремі гравюри циклу “Під циліндром” тематично близькі до 
творів Л. Копельмана 1930-х рр. Проте, на відміну від сповнених 
умовності гравюр А. Кольніка, роботи останнього вирізняються 
більш класичним трактуванням. В творчості буковинського майстра 
знайшло відображення і програмне для німецького експресіонізма 
звернення до відродження середньовічної ксилографії з її образот¬ 
ворчими можливостями. 

Якщо Л. Копельман та А. Кольнік поєднують в своїй творчос¬ 
ті набутки класичного мистецтва та естетику експресіонізму, то 
О. Шевчукевич працює, спираючись на народне мистецтво. В робо¬ 
тах цього автора — підкреслена емоційність, навіть екзальтованість, 
яка споріднює його твори з середньовічним сприйняттям, а влас¬ 
тивий пластиці художника драматизм, що виявляється в загострє- 
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но виразних, гротескових формах, дозволяє говорити про відчутний 
вплив на його творчість К. Кольвіц. 

Таким чином, в розвитку мистецтва Буковини 1880-1940 рр. 
можна виділити два періоди з відмінною культурною ситуацією: 
1880—1918 рр., коли Буковина входила до складу Австро-Угорської 
монархії, та 1918—1940 рр., коли вона перебувала під владою Румунії. 
Для тогочасного художнього життя краю характерні наявність зна¬ 
чної кількості просвітницьких та національних об’єднань і музеїв, 
мистецьких товариств, які сприяли поглибленню знань з історії та 
вивченню культурної спадщини краю, знайомили його мешканців 
з сучасними течіями в образотворчості Європи, що активно розви¬ 
валися і в мистецтві Буковини. 
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“КУЛЬТУ ОСОБИ” 


Від 1930-х років до середини 1950-х в українській школі пластично¬ 
го мистецтва з виключною жорсткістю насаджується, і врешті, штуч¬ 
но затверджується базова модель “соціалістичного реалізму , шо ви¬ 
конував функції державно-офіційного мистецького стилю, втілюючи 
принципи “єдиного художнього методу”. 1 Нормативні критерії єдино¬ 
го “творчого” методу соцреалізму (який лицемірно гарантував митцям, 
за ленінським визначенням завдань культурної революції: “відтепер 
ніколи людський ум і геній не будуть перетворюватися в засоби на¬ 
силля, в засоби експлуатації”), були прийняті до виконання Першим 
з’їздом радянських художників України в 1938 р. Митці і мистецтвоз¬ 
навча думка країни повинні були осягати розвої радянського життя ви¬ 
ключно з позицій партійно-державної ідеології (керівна роль компартії 
вперше була законодавчо закріплена Конституцією СРСР 1936 р. та 
Конституцією УРС Р 1937 р.) та головне — відповідно до особистого по¬ 
гляду “товариша Сталіна”, який створив прецедент культу особистості, 
деформуючи природний розвиток мистецьких явиш. 2 Щоправда, не¬ 
гативне явище “колективізації мистептва”на землях Західної України 
притрималось 11 Світовою війною, але ця хибна політика негайно роз¬ 
гортається у післявоєнний час. Натомість у Східній Україні від серед¬ 
ини 1930-х рр. панівною темою ідеологічно заангажованої скульптури 
стає “радянський народ, радянська людина — будівник нового життя, 
творець, полум’яний патріот соціалістичної Вітчизни”. 3 “Єдина лінія" 
партійного контролю за мистецтвом виключала розвої у скульптурі 
унікально-авторського розуміння “сучасного мистецького стилю і 
уникала навіть станкових камерних, а тим паче лірико-інтимних форм, 
безпосередггьо пов’язаних з суб’єктивним мисленням митця і героя 
його твору. Оскільки держава відмовила митцю в праві індивідуально- 
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свідомої творчості, скульптура поступово опиняється у полоні регре¬ 
сивних тенденцій — змістовно порожнього натуралізму, тиражування 
сталих ідейно-композиційних кліше, що постійно відфільтровувались 
офіційною естетикою, азе рівень вимог фактично відповідав параме¬ 
трам маскультури. 

Окремою неопрацьованою темою на теперішній час залишаєть¬ 
ся тема типологічної подібності пластичних моделей формотворення 
в скульптурному доробку митців двох тотазігарних держав, культура 
яких розгортазася в умовах культу особистості: і в Німеччині зламу 
1 930— 1940-х рр., і в СРСР скульптура повинна була виховувати “гідних 
носіїв державної ідеї”, підносячи роль особистості над натовпом, на¬ 
родом; причому грецький ідеаз фізично розвинутого тіла мав і там і тут 
домінуючу позицію. Щоправда, расова теорія, відверто затверджуючи 
генетичну чистоту нордичної раси, за твердженням Гітлера, акцен- 
туваза саме “фізичне здоров’я”, шо є головною передумовою здоро¬ 
вого духовного виховання людини, оскільки “тіло, що гниє, не стане 
більш привабливим, навіть якшо там живе найпоетичніший дух”, адже 
німецький “ідеаз чоловіка — втілення чоловічої сили, ... ідеаз жінки 
— щоб вона була спроможна народити ... нове покоління здорових чо¬ 
ловіків”. Проте “люди з красивими тілами” культивуватись і в радян¬ 
ському мистецтві, де античні традиції синтезувались з “принципами 
партійності й народності”, відтак духовно-ідеологічне виховання не 
вважалося комуністичними ідеологами другорядною справою, хоча 
культ волі, рішучості та відповідазьності в художньому образі радян¬ 
ського героя не дозволяв йому “миттєво хутко приймати одноосібно- 
самостійні рішення, навіть не зовсім вірні , як того вимагав фюрєр 
від дойч-націоназістів. Протягом третьої п'ятирічки (1938-1942 рр.) в 
мистецтві СРСР з а України поступово викристазізовувазась концепція 
радянської людини-будівника комунізму, шо мав так само за давньо¬ 
грецьким девізом “здоровий дух у здоровому тілі . До того ж навмис¬ 
ний розгляд мистецької творчості як складової “соціазістичної праці 
і тому підлеглої руху соизмагань за перевиконання п ятирічних планів 
розвитку народного господарства (на кшгазт “стаханівського руху ) 
призвів до створення ударних художніх бригад тощо, яким би безглуз¬ 
дям це не здавазося з теперішніх часових позицій, ате в 1930-х рр. 
мистецькі бригади, шо швидко виконувати одне спільне замовлення 
держави, вважатись “вищою формою соціазістичного змагання (зна¬ 
чення змагання у справі виховання особистості в будь якій-галузі ді- 
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яльності високо ставив і головний опонент Сталіна, врешті кожний з 
вождів прагнув домінуючої конкуренції в сфері культури й мистецтва, 
що віддзеркалилось у відомій історії конкурування павільйонів СРСР 
та Німеччини на Міжнародній виставці у Парижі 1937 р., які попри все 
виявили багато спільного). Втім колективізація творчої діяльності мит¬ 
ців вважалася похідною “перемоги соціалізму та створення однотип¬ 
ної соціально-класової структури суспільства”, адже: “С повьішением 
обшеобразовательного и культурно-технического уровня возросла 
роль рабочего класса как организатора и руководителя миллионньїх 
масс трудящихся в социалистическом строительстве, направляющей 
сильї в социально-классовом сближении всех тружеников города и 
деревни”. 4 

Отже партійне керівництво мистецтвом, що провадило марксист¬ 
ську тезу про пролетарське суспільство без класових конфліктів, при¬ 
звело до появи без-проблемних, гіпертрофовано оптимістичних і од¬ 
нозначних дидактико-декларативних схем образної побудови в царині 
скульптури. Тиражна паркова скульптура також гіпнотизувала масову 
свідомість ідеалами доби культу особистості та ідейними зразками па¬ 
тріотизму (Гітлер теж вважав, що “недооцінювати силу ідеалу справа 
дуже небезпечна”). Обговорювались ідеологами навіть такі питання як 
відображення в мистецтві ідейної переваги радянського спорту, радян¬ 
ського материнства й дитинства. Звідси поряд з численними зображен¬ 
нями державних лідерів, в скульптурі поширилися постаті туристок, пі¬ 
онерів, вожатих, матерів з дітьми. їхні зображення прикрашали паркові 
алеї, де поряд встановлювали копії греко-римських атлетів і героїв, що 
впроваджувалось ленінським планом монументальної пропаганди на 
засадах виховання “високої ідейності’, “загальної культури мас тота¬ 
літарного суспільства. Виходячи з того, що скульптура завжди є надій¬ 
ним лакмусом суспільно-політичного здоров’я соціуму, рефлектуючи 
на специфіку державного розвитку, українська скульптура доби “куль¬ 
ту особистості”педантично фіксує усі фази створення і затвердження 
офіційної міфології тоталітаризму, і в цьому сенсі пластика, дійсно, 
слугувала “літописом радянської історії”. Як справедливо наголошує 
3. Чернова: “Оскільки провідною функцією мистецтва “нового типу” 
мусило бути не пізнання глибин життя, а маніпулювання масовою сві¬ 
домістю, унікальний професіональний апарат художника стає майже 
непотрібним... Постать художника-творця у 1930-ті роки постать “за¬ 
гублена”... В атмосфері “вождізму” й суворої соціальної ієрархії “люди: 


482 





УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА В УМОВАХ “КУЛЬТУ ОСОБИ” 


маси, кадри, вожді” художнику не можна було надавати права супер¬ 
ечити з вождем привою впливу на “масу”, художник повинен був пока¬ 
зувати те, шо бачить вождь, і саме так, як той розуміє дійсність. Все це 
знайшло повний і довершений вихід в “уніфікації тематики та способів 
зображення” у художній творчості”. 5 

Отже заідеологізованість української скульптури призводить до вну¬ 
трішньовидової її дестабілізації, не кажучи вже про штучне забуття аван¬ 
гардних прийомів моделювання. Розпочатий протягом 1920-х розви¬ 
ток портретного жанру поступається місцем композиційній скульптурі 
монументальних форматів, шо деформує видову специфіку станкової 
пластики, виганяючи її з приватних помешкань та обмежуючи життєве 
коло її існування суспільними приміщеннями (скульптура в індивіду¬ 
альному помешканні розцінювалась як занепадницькі буржуазні про¬ 
яви, асоціюючись перш за все з ворожою соціалістичній системі есте¬ 
тикою модерну). Тлумачення офіційним мистецтвознавством процесів 
руйнації попередніх досягнень як “величезного кроку вперед завдяки 
успіхам соцбудівниц гва” насправді диктувалось вимушеним конформіз¬ 
мом, неможливістю правдивої оцінки культуротворчої ситуації того пе¬ 
ріоду: “Саме життя поставило перед скульпторами завдання поширити 
коло тем і жанрів, поглибити їх втілення в мистецтві. В ті роки на пер¬ 
ше місце була висунута монументально-декоративна скульптура, необ¬ 
хідна в мистецькому оформленні міст і колгоспів України. Портретна 
скульптура не займала ведучого положення. Перед українськими скуль¬ 
пторами стояло завдання багатобічного відображення духовного змісту 
радянської людини. Це вимагало подальшого вдосконалення майстер¬ 
ності, подальшого вивчення життя народу, його праці, його побуту”. 6 
Викривлена в псевдо-міфологічній формі дійсність “в її революційно¬ 
му розвитку” віддзеркалювалась пластикою в традиціях ренесансного 
й репрезентативно-академічного мистецтва, шо згодом трансформува¬ 
ли творчо-креативні реалістичні формоутворювальні принципи моде¬ 
лювання в змертвіли дидактико-композиційні кліше натуралістичного 
штибу. Дотримання офіційних кліше рятувало життя митців, звільня¬ 
ючи від звинувачень в ідеологічних хитаннях та пособництві ворожому 
формалізму, а натуралізм до того ж дистанціював творчість від жахливих 
реалій сталінської доби, сповненої страхіть масових репресій, знищен¬ 
ня нації голодомором та інших злочинів влади проти власного народу. 
Страх перед табуйованим змістом сталінської епохи не покидав митців і 
критиків навіть після смерті Сталіна, тому дійсно високу культуру плас- 
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тич ного мислення нроловжували відносити до формалістичних помилок 
аж до часів "перебудови”. "Слід зазначити, шо на ранньому етапі розви¬ 
тку української радянської скульпту ри, — пише у середині 1950-х рр. А. 
Німенко, — багатьом митцям часто ще не вдавалося правдиво, в реаліс¬ 
тично доступній формі втілити образи історичних діячів, героїв револю¬ 
ційних рухів та героїв соціалістичного будівництва. Нерідко монумента- 
лізм розумівся скульпторами, як спрощення чи сти лізаторство художньої 
форми, як схематична, абстрактно-алегорична трактовка людини в мис¬ 
тецтві. Зразки такого підходу надають роботи скульпторів Б. Кратко — 
пам’ятник Леніну в Харкові (1920), І. Кавалерідзе — пам’ятники Артему 
(Сергєєву) в Бахмуті (1923) й Шевченку в Полтаві (1926). Голова неї ра 
(1928) — П. Мітковіцера, Ж. Діндо — "Делегатка” (1929), О. Кудрявцевої 
— “Вперед” (Колгоспниця). Значний формалістичний і зокрема імпре¬ 
сіоністичний вплив проявився в низці робіт інших скульпторів. Відтак 
шлях окремих українських скульпторів до реалізму був пов’язаний з 
критичним переглядом митцями власних невірних творчих позицій. 
Велику допомогу в цьому відношенні виявила Комуністична партія, яка 
щоденно спрямовує радянське образотворче мистецтво шляхом соціа¬ 
лістичного реалізму”. 7 С аме в пособництві оойчукістам і а шпіонажі 
був звинувачений Б. Кратко — ректор Київського художнього інституту 
(1934_19і6), талановитий учень Ксаверія Дуніковського, репресований 
у 1937 р7 Бернард Кратко у засланні в Туркменії та під час заповнення 
автобіографічних документів буде намагатися довести власну гюліт- 
надійність, глибоко ховаючи істину і радикально змінюючи фахові цін¬ 
нісні пріоритети; “В Києві на той час... відкрили Академію мистецтв, 
і мені ЦК партії запропонував влашту вати в цьому закладі факультет 
скульптури. Директором був І. Врона. не художник за фахом, а людина, 
міркуюча про мистецтво. Можна казати, що тому там панувала нескін¬ 
ченна боротьба між професорами різних течій і учбових програм. У п. 
Врони не було марксистських установок щодо мистецтва соціалістично¬ 
го реалізму. Запрошені викладачі скрізь були формалістами, шо віддава¬ 
ли перевагу напрямкам упадницького мистецтва. Віім на скульптурному 
факультеті мені вдалось встановити лобрий стан й впровадити методи 
реалістичного мистецтва, які згодом були упорядковані в Програму по 
скульптурі, прийнятою Москвою для всіх художніх вузів Союзу' . 

Портрет 1930-х прикрашав інтер’єри державних закладів і ставав 
цілковито залежним від вимог офіційної естетики, випробовуючи 
митців на вірність партійним принципам, причому гіереваїа віддава- 
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лася формам повно-фігурного іі групового композиційного портре¬ 
та, ДО того ж перед війною митці за партійними вказівками повинні 
буди вирішувати тут завдання образно-пластичного “узагальнення”, 
“типізації” рис радянської людини, шо остаточно закривало шляхи до 
виникнення суб’єктивно-індивідуальних рефлсксій і іерменевтик дій¬ 
сності. Те ж стосувалося іі композиційної скульптури, адже інтер єрні 
простори радянської архігектури в дусі “сталінського ампіру були роз¬ 
раховані на великомасштабні групові композиції, пластика яких пови¬ 
нна була відповідати офіційному стилю тоталітаризму - - радянському 
класицизму”. 10 Певна динаміка стилю простежується у трансформа¬ 
ції ренесансних принципів жваво-рухомих образно-композиційних 
схем, що зберігають подих гуманістичних ідей, до важкою, застиглого 
у театральній патетиці монументалізму. Перший варіант демонстру¬ 
ють горельєфи Я. Нажби, що були виконані для Дніпропетровського 
Робітничого театру (композиція “3 поля , 1 937), де скульптор на висо- 
копрофесійному рівні синтезує м’який пластичний матюнок Рафаеля і 
Енгра з бароковим динамізмом пластики, особливо в елементах одягу; 
або ж портрети Г Макогона, учня І. Севери, енергійно-емоційна мане¬ 
ра ліплення якого перетинається з толерантним узагальненням форм 
(“Мрія”, 1934. “Портрет художника Е 1. Северина”, 1935, “Портрет 
І. М. Севери”, 1937). На думку багатьох дослідників феномену со- 
цреалізму в Україні, з барежової традиції абсорбується національним 
варіантом радянського мистецтва імперсональна, позаособистісна ре¬ 
презентативність художніх структур, театралізована ілюстративність, 
великий розмір та пріоритетність правдоподібно міфологізованого 
мистецького вислову, що камуфлює реальну конкретику дійсності. 
Так логічно очікуваним апофеозом другої стадії радянського класи¬ 
цизму” — важкого “сталінського ампіру” — стало оформлення в 1939 
р. павільйону України на Всесоюзній сільськогосподарській виставці, 
де зокрема експонувались багатофігурні групи бригади скульпторів: 
Ю. Білостоцького, Є. Фрідмана, Г. ГІівоварова. 

Згідно з ленінським планом монументальної пропаганди продовжу¬ 
ють оголошувати конкурси, і як констатувала радянська кри гика. Саме 
у 1930-ті роки з новою силою стверджується роль пам’ятника як ідейно- 
художнього. смислового, композиційного центру міської забудови . 
Після того, як в 1929 р. не було визначено кращого проекту пам’ятника 
Т. Г. Шевченку для Харкова, а другий конкурс 1930 р. також не дав 
результатів, через 3 роки знов оголошено Всесоюзний конкурс, але не 
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тільки на пам’ятник для Харкова, для Каневатощо. В рік, коли Україна 
переживала тяжкий голодомор, багато українськихскульпторів прийня¬ 
ло за обов’язок участь у конкурсі, серед них були: Б. Кратко, Ж. Діндо, 
Л. Блох, І. Кавалерідзе, М. Гельман, О. Кудрявцева, Л. Муравін, 
Я. Ражба, М. Новосельський. А. Писаренко, П. Мітковіцер. Серед 
російських скульпторів проекти надіслали В. Мухіна, С. Меркуров; 
а також прийняв участь у конкурсі Й. Чайков, який від 1930-х меш¬ 
кав у Москві. Кращим журі визнало проект відомого “ахррівця”— 
М. Манізера й архітектора Й. Лонгбарда: 1935 р. в Харкові пам’ятник 
було урочисто відкрито. Пріоритетним між тим була не мистецька 
вартість проекту, але ідеологічно-пропагандистська надійність само¬ 
го автора. Це надавало чимало хвилювань скульптору, як засвідчував 
Л. Молодожанін, що навчався тоді у Манізера і допомагав йому. 12 Але 
пам’ятник ще зберігав ремінісценції пошуків 1920-х: архітектурна час¬ 
тина його віддзеркалює авангардно-конструктивістське рішення за 
типом “архітектонів” Малевича (годі чимало архітекторів, зокрема Б. 
Іофан, І. Посохін, В. Щуко, Я. Чернихов, апробовували вертикально 
чи спірально наростаючий ритм пілонів багатьох проектах, зокрема 
Московського Палацу Рад). Компромісне наслідування офіційним 
мистецтвом здобутків авангарду критика схвалює, і проект вважається 
“новаторським”. Проте пластична частина пам’ятника віддзеркалює 
зовсім іншу тенденцію — суцільну відповідність вимогам єдиного мето¬ 
ду: розповідальна образно-композиційна структура розрахована на те, 
щоб бути “зрозумілою мільйонам”; академічна пластика втрачає живий 
зв’язок з натурою, широкою палітрою емоційно-психологічних станів, 
переживань індивідуальності. Уніфікації підлягали національна форма 
і національна ідея образотворення. Порушення встановлених нормати¬ 
вів таврувалося як вияв “буржуазного націоналізму” і підлягало вико¬ 
ріненню. За цих умов “новаційність”проекту Манізера-Лонгбарда міс¬ 
тилась саме в тому, шо тут вперше чітко маніфестувався “радянський 
класицизм”— “великий стиль доби”, тобто взірець “як треба' робити 
скульптуру, “яка саме” ідеологічно дійова скульптура потрібна державі, 
партії, народу. Офіційна критика констатує: “Чітка логіка задуму, ве¬ 
лич ідей, втілених у монументах, їх бездоганна реалістична пластична 
форма, до кінця продумане композиційне вирішення ставлять робо¬ 
ти М. Манізера в число класичних творів української монументаль¬ 
ної пластики. Вони свідчать: скульптура оволоділа ідеями свого часу і 
необхідною художньою мовою для їх втілення”. 13 Сучасний погляд на 
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харківський пам’ятник у контексті монументальної скульптури часів 
тоталітаризму виявляє акцентованим зовсім не образ поета-бунтаря, 
як символу народної туги за волею, але викриває більш важливий в 
програмі твору змістовий аспект — партійно-ідеологічний тріумф ра¬ 
дянської влади (адже “народ і партія — єдині”), відтак — політичну 
заангажованість скульптури. Постаті комсомолки, шахтаря, селянина- 
колгоспника — персоніфікують диктатуру нової влади, шо нашарувала¬ 
ся на образ улюбленого українцями поета. Його постать, його надбання 
увінчують тоталітарний підмур міфологізованої системи, ніби на доказ 
того, шо саме про таку волю й мету національного розквіту вболівав 
Шевченко. Насправді, тут дуже тонко здійснювалася підміна істинно¬ 
го змісту історії державним міфом, адже не про свободу в тоталітарній 
державі мріяв поет та співав думи народ. Однак, в кожній республіці 
влада, суворо дозуючи національне почуття, визначила свого кумира 

— національного героя: в Казахстані — Амангельди Іманов, в Грузії 

— Шота Руставелі, в Узбекистані — Алішер Навої, в Росії — Пушкін. 
Герменевтика образу цих героїв була наскрізь тоталітарною, за схемою 
мало чим відрізняючись від культу особистості Сталіна. Тому справед¬ 
ливим є твердження українсько-радянського критика В. Павлова, що: 
“робота М. Манізера мала принципове значення для подальшого роз¬ 
витку української та, зрештою, не тільки української скульптури на¬ 
ступних десятиріч. Його підхід до проблем монументальної пластики, 
розуміння форми стали своєрідною нормою, яку наслідували поколін¬ 
ня скульпторів 1930—1940-х років”. 14 

Звідси походять мотиви відхилення проекту пам’ятника та оформ¬ 
лення Чернечої гори в Каневі спочатку у розробці Б. Кратка, а по¬ 
тім — архітектора В. Кричевського і скульптора В. Клімова, незва¬ 
жаючи на те, шо архітектура проекту цілком відповідала класицис¬ 
тичним вимогам, а скульптура була задумана за модою тих часів гі¬ 
гантського розміру — 24 м. З точки зору політичної благонадійності 
й взірцевості творчість та особа авторів, котрі віддали свого часу да¬ 
нину модерністським засобам моделювання, не вважалися керівни¬ 
ми структурами гідними перемоги. Тому їх проекти були визначені 
формалістично-націоналістичними, а на Чернечій горі встановлений 
пам’ятник М. Манізера, творчий шлях якого бездоганно вкладався 
в академічно-реалістичні рамки (архітектурну частину розробив Є. 
Левінсон). Був тут й інший політичний аспект: “Український народ 
почав споруджувати сучасний Шевченківський меморіал в Каневі в 
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найтрагічніші для нього роки голодомору, штучно створеного того¬ 
часною тоталітарною державою... Влітку 1933 року люди простували 
на Тарасову гору на спорудження духовного храму нашого народу — 
Національного Музею-Пам’ятника. шоб “не померти з голоду і заро¬ 
бити баланду і два фунти хліба". 13 

Київський пам’ятник Шевченку М. Манізера, відкритий 1939 р., 
значно камерніший, порівняно зі столичним та канівським, й сприй¬ 
мається вдалішим. Тут не відчувається помпезного пафосу здійснення 
політичних мрій, викривлених державними ідеологами. Пам ятник 
оминув дидактичну декларативність, будучи замкнутим за силуетом, 
інтровертним за індивідуальним психоемоційним станом душі героя. 
Таке рішення ближче до класичної традиції монументального мисте¬ 
цтва минулого століття, і тому пам'ятник у оточенні затишного парку 
сприймається у інтимно-ліричному ключі. 

Так “взірцевою" була обрана апробована часом “музейна пластика, 
“класична”, яка в історії зарекомендувала себе гуманістичним високо¬ 
культурним мистецтвом прогресивно-розвинутої держави: “Класика 
доби Відродження, майстрів живопису XVII ст., творчість вітчизняних 
реалістів XIX ст. вважатися не тільки абсолютною культурною цінніс¬ 
тю, ате й особливою цінністю атя конкретної художньої практики со- 
ціатістичното реатізму”, що дозволяло “спиратися на вже реаіьно за¬ 
своєну масами естетику при маніпулюванні масовою свідомістю. До 
числа подібної “суперкласики” зараховуваюся й народне мистецтво 16 
Але народне мистецтво і мистецтво “старих майстрів" тлумачилось над¬ 
то спрощено, редукціоністично, з одночасним нівелюванням радикаїь- 
но розпочатих українськими митцями пошуків у першій третині XX ст. 
Показовими тут є спогади О. Коватьова атя офіційної історії, шо мають 
упереджену оцінку подій на користь державній доктрині: склавши іспити 
у Київський художній інститут 1935 р., “працюючи перший рік і другий 
під керівництвом т. Клімова, я був страшенно незадоволений методами 
викладання, а тільки на третій рік навчання попав до професора Кратко 
Б. М., котрому багато зобов'язаний”. 1 Диплом Коватьов виконував у 
Москві, де йому особисто позував О. Стаханов, а у Києві він завершує 
роботу над 2 м постаттю новатора, що плануватась бути експонованою 
на виставці “Ленін-Статін і Україна”, отримавши високу оцінку мос¬ 
ковської комісії. Добре засвоєна класицистична манера формотворення 
дозволяє отримати ше не дипломованому митцю замовлення “Бюста П. 
І. Чайковського” для концертного залу Київської консерваторії. 
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І все ж митці шукали компромісних рішень між високопрофесій- 
ною культурою та ідеологічною заангажованістю. Наприклад, вда¬ 
лого балансу досяг Г. Теннер, пригадуючи досвід з Петербурзької 
Академії мистецтв і працюючи 1938 р. над класицистичною кінною 
постаттю Клима Ворошилова, синтезуючи у статуї жорстку з відверто 
театральним позуванням римську схему художньо-образної структу¬ 
ри та пом’якшену ренесансну пластику, сповнену узагальнень і світ¬ 
лотіньових непомітно толерантних ефектів моделювання. Досить 
ризикований завуальований компроміс був високо оцінений крити¬ 
кою і партійним керівництвом, так шо кінна композиція зайняла по¬ 
чесне місце у 1939 р. в Парку культури ім. М. Горького в Москві під 
час урочистого проходження Всесоюзної ювілейної виставки з нагоди 
60-річчя з дня народження К. Ворошилова. (Цю скульптуру, цілком 
вірогідно, Ворошилов міг нагородити своєю улюбленою дефініцією 
в дусі негативної антропології тоталітаризму, назвавши її “анафем- 
ськи талановитою”, терміном, яким він оцінював лише те, шо йому 
дійсно дуже сподобалося, як це засвідчував І. Андронніков). Втім 
“одеський період” творчості Теннера, якого запрошують в Одеський 
художній інститут на викладацьку посаду з 1932 р., відрізняється від¬ 
повідністю офіційній естетиці. Він створює протягом 1930-х пор¬ 
трети Герцена, Бакуніна, Плеханова, Лаврова — усі вони придбані 
Дніпропетровським художнім музеєм; випробовує новий пластич¬ 
ний матеріал, вивчаючи його пластичні якості — майоліку, у якій 
створює “Бюст С. Хазтуріна” (1935), композицію "Вівчарня” (1935). 
Але гіпс залишається основним матеріалом, в якому Теннер створює 
“Студента-корейця” (1934), “Відпочинок (1934), “Ранкову зарядку 
(1935), “Портрет Шовкуненка” (1935). Для масового тиражування 
скульптор виконує постать “Дискобола (1933) і як сувенірну порце¬ 
лянову статуетку, шо відсилають на паризьку виставку, — зменшений 
варіант кінної постаті К. Ворошилова (1937) та жіночий торс (1938). 
На початок 1940-1941 рр. Теннер створює значний портретний цикл 
воєнних діячів, зокрема Жукова, Гусєва, Черних та ін. З точки зору 
офіційної критики “твори Теннера цього часу вже зовсім вільні від 
рис схематизму, властивого його окремим роботам дніпропетровсько¬ 
го періоду, вони виразно реалістичні і завдяки досконалому знанню 
анатомії відзначаються пластичністю та чіткою виразністю форми . ІХ 

Ідея синтезу архітектури і монументально-декоративноїскульптури, 
як її тлумачила офіційна естетика у 1930 рр. втілювалася під час вико- 
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нання в Україні партійної настанови “Про реконструкцію старих міст 
і будівництво нових промислових та адміністративних центрів (1931). 
Багато скульпторів протягом 1930-х рр. працювало у Дніпропетровську, 
де йшло “народне будівництво”: оформлювалися Палац культу¬ 
ри, Робітничий театр. Оперний, Універмаг га інші будівлі. Поряд з 
І. Матвієнко, яка виконувала серію барельєфів для Палацу культури 
та Оперного (“Муза скульптури”, “Поезія”, “Спів”, “Живопис”, а та¬ 
кож постать “Татарина”), працюють Я. Ражба, котрий створив в 1937 р. 
для Робітничого театру горельєфи “Вихідний день”, “Трактористи’, “З 
поля”; 1. Мельгунова, яка прикрасила фасад оперного театру постаттю 
“Циганки”, а для Універмагу виконала рельєф “Текстильниця” (1939); 
О. Кудрявцева, що розробила для парку відпочинку ім. Чкалова фон¬ 
танну групу “Танок”, та багато інших митців. 

В 1935 р. був об’явлений закритий конкурс на пам’ятник В. Леніну 
для Дніпропетровська, в якому прийняли участь відомі українські май¬ 
стри, такі як Л. Муравін, М. Лисенко, Б. Іванов, хоча в той час жоден з 
проектів не задовольнив ідеологічно упереджене журі конкурсу. 

В II половині 1930-х рр.*, приймаючи участь в архітектурно- 
пластичному оформленні Луганського (на той час м. Сталіне) кіно¬ 
театру, розпочала творчу діяльність Т. Стась-Склярська, шо з 1926 по 
1932 рр. навчалася в мистецькій студії Бернадського від Одеського 
художнього інституту. Вона виконує дія Одеського парку відпочинку 
ім Т. Шевченка статую — “Воротаря” (2,70и, 1936), прийнятудля масо¬ 
вого тиражування в МОСХ; та для іншого парку Одеси Іллічовського 
— “Льотчицю з сином”(2,85 м, 1938), шо також була прийнята для роз¬ 
повсюдження скульптурними майстернями, зокрема у московському 
парку культури і відпочину ім. Горького, після того, як отримала ви¬ 
соку оцінку на виставці українських художників у Москві 1938 р. Для 
Одеського архітектурного училища нею зроблена постать “Товариш 
Ворошилов” (1937). Педантичне виконання скульпторкою усіх норм 
соцреалістичного методу у творчій діяльності впливає на лояльне став¬ 
лення до її особистості з боку державно-партійного керівництва, так 
шо для виставки в Третьяковській галереї “Сталін і люди сталінської 
доби” їй замовляють “Бюст товариша Кагановича”, який планувався 
для масового тиражування, шо не було здійснено через війну. 

* В архівній замітці про Т. Стась-Склярську співробітником відділу 

ІМФЕ припушена помилка, адже місто Юзівка мала відповідні назви: Сталіно, 
Донецьк; а Ворошиловград — Луганськ. 
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Головні ж сили українських пластиків були сконцентровані на онов¬ 
ленні столиці України, якою на той час був Харків. З 1936 р. тут розпо¬ 
чались художні роботи по оформленню харківського Палацу піонерів, 
де прийняло участь (в більшій мірі для демонстрування власної полі¬ 
тичної активності) багато українських скульпторів. Але найвідповідаль¬ 
ніше завдання було доручено митцю старшого покоління — И. Рику. 
Йому належато прикрасити екстер’єри Палацу величезними барельє¬ 
фами вождів держави “Леніна” й “Сталіна”, та груповим барельєфом 
“Маркс-Енгельс-Ленін-Сталіна інтер’єри — парними жанровими 
барельєфами “ Веселі жовтенята”, “Зимовий спорт молоді”; і крім того, 
виконати станкову композицію “Хлопчик з гроном та 2,5 метрову по¬ 
стать “Піонера” (1936). Парну до нього постать “Піонерки”виконувала 
1. Матвієнко, авторка відомої у ті часи монументально-декоративної 
постаті червоноармійця — “На варті”, встановленого в столиці на 
Сергієвській площі. 

У II половині 1930-х працю у скульптурно-монументальних май¬ 
стернях поєднує з навчанням у Харківському художньому інституті 
Л. Твердянська. Нею створено для масового тиражування скульптурні 
композиції фонтана “Пустуни” (1936 р., його встановлено не лише в 
Харкові, а й у Сімферополі, Боржомі, Кисловодську, Тулі) та фонтана 
“Шибеники” (1938), який разом з групою “Діти з собачкою” було вста¬ 
новлено в харківському саду “Металіст”. 

З 1933 р. постійно звертається до скульптури відомий графік 
Страхов (А. Й. Брацлавський), беручи участь у конкурсах на пам’ятник 
Шевченку, Тевелєву в Харкові та оформленні плоті біля Палацу пі¬ 
онерів. В 1937 р. за дорученням Уряду УРСР Страхов споруджує для 
пам’ятника О. С. Пушкіну в Києві постать поета 5,5 м, яка була готова 
для відливу у бронзу в 1941 р. і схвалена комісією. Однак під час окупа¬ 
ції постать була розбита. 

Ще підчас навчання (1924-1928) в Харківському художньому інсти¬ 
туті у проф. Л. Блох, Я. Ражба працював над скульптурним оздоблен¬ 
ням фасадів та інтер’єрів громадських будинків Харкова. Він викону¬ 
вав барельєфи для Інституту ветеринарії, робітничих клубів, а також 
скульптурно-декоративні роботи по оформленню революційних свят 
в Харкові. Так з добрим мистецьким досвідом в галузі архітектурно- 
скульптурного синтезу Я. Ражба приступає до виконання в 1930—1935 
рр. барельєфів для Будинку Санітарної Культури, Музею Охорони ма¬ 
теринства, а в 1935 р. — для Харківського зоопарку виконує фонтан та 
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для тиражування в парках відпочинку в Україні — 2-метрову постать 
“Тенісистки”. 

До архітектурно-скульптурних робіт в Харкові підключається з 
1930 р. Л. Муравін. Він створює для Республіканського клубу робіт¬ 
ників харчової промисловості барельєф “Індустріалізація (1930), а ба¬ 
рельєф “Червоноармієць” (1932) відзначений був на IV Всеукраїнської 
художній виставці. Останній встановлено у Всеукраїнському Будинку 
Червоної Армії в Харкові. Саме тут у 1934 р. Л. Муравін об'єднується з 
М. Лисенком в славетну “Першу бригаду скульпторів”— творчий тан¬ 
дем яких проіснував понад 10 років. Однією з перших їх спільних робіт 
(після пам’ятника Леніну для Дніпропетровська) був затверджений на 
закритому конкурсі та відкритий 8 листопада 1936 р. в Миколаєві обе¬ 
ліск 61 комунару, що були розстріляні білогвардійцями 1919 р. в цьому 
місті. Обеліск було увінчано двохфігурною бронзовою композицією, 
де поранений боєць передає прапор товаришу (загальна висота з піло¬ 
ном — 15 м); а на п’єдесталі містилися 4 сюжетних барельєфа. В тому 
ж 1936 р. їх спільний проект Пам’ятника звільнення Києва від білопо- 
ляків був визначений кращим. Він планувався у вигляді 27-метрового 
обеліска з кінною статуєю. Але за тих умов такий грандіозний проект 
було неможливо виконати, отже його так і не було здійснено. Успіх цієї 
творчої бригади був таким гучним, що митцям в 1937 р. замовляють для 
Центрального музею В. І. Леніна в Москві велику 5-фігурну компози¬ 
цію “В. І. Ленін і Й. В. Сталін — керівники Жовтневого штурму”, копії 
з якої розсилають в Тбіліський га Ленінградський філіали музею. Після 
цього дуже відповідального випробування скульпторів запрошують до 
участі в закритому конкурсі на оформлення Радянського павільйону на 
Міжнародної виставці в Нью-Йорку, яка проходила в 1939 р. Цілком 
зрозуміла велика відповідальність, покладена на цих митців, шо ре¬ 
презентували власними творами обличчя держави, її систему та успіхи. 
Але головним завданням для них було те, що тільки успіх роботи га¬ 
рантував подальше життя і творчу діяльність цих митців в тоталітарній 
країні. Скульптори зробили 2 великі групи (5,5 метрів кожна) з мета¬ 
лізованого цементу (бронзо-бетон): “Героїка громадянської війни та 
“Героїка соціалістичного будівництва”, які фланкували вхід до павіль¬ 
йону, акцентованого двома пілонами (арх. Б. Іофан, К. Алабян). “В 
першій композиції скульптори втілили пафос і героїку громадянської 
війни. П’ятифігурну групу очолює робітник з прапором в руці. Він веде 
за собою селянина-солдата, революційного матроса, жінку-робітницю 
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і юнака-партизана. Вони немов унаочнювали образи борців Великої 
Жовтневої соціалістичної революції. Друга скульптурна композиція 
втілювала героїку соціалістичного будівництва. Попереду гірняк і кол¬ 
госпниця, за ними — льотчик-парашутист і піонер. Група символізу¬ 
вала будівничу працю держави соціалізму і готовність радянського на¬ 
роду захищати Батьківщину.” 19 В той же час, ці групи були дубльовані в 
меншому розмірі для Радянського посольства у Вашингтоні (розміром 
в 1,5 натури). Отже після повернення з США (від групи їздив тільки 
Л. Муравін) уславлена бригада скульпторів мала найвеличезніше на¬ 
вантаження через незчисленні проекти пам’ятників, які так і не було 
здійснено (Котовському, Щорсу, Героям Перекопу, для московського 
метрополітену на ст. “Спартак — 14 статуй рабів Риму та ін.). Тільки 
один пам’ятник встигли зробити і відкрити на батьківщині льотчи¬ 
ці в Бердянську (Осипенко) — Пам’ятник Герою Радянського Союзу 
Полині Осипенко (червень 1941 р.). 

Оскільки розмах архітектурного будівництва потребував великого 
обсягу робіт скульптурно-декоративного оформлення, зробленого в 
коротші терміни, то скульптори все частіше стали створювати творчі 
бригади для виконання монументальних робіт. Така колективна твор¬ 
чість, котру схвалювало партійне й державне керівництво, декларува¬ 
ла ідейну перемогу єдиного методу над суб’єктивістськими інтенціями 
митців 1920-х років. 

Ще в 1932 р. був встановлений бригадним способом пам’ятник 
Щорсу в Житомирі, де своєрідному мистецько-світоглядному переви¬ 
хованню підлягати троє авторів: Б. Кратко, М. Гельман і П. Уіьянов. 

В 1936 р. виникає ше один творчий колектив — Ю. Білостоцький, 
Є. Фрідман і Г. Пивоваров, першою спільною працею котрих стала 
скульптурна композиція “В. І. Ленін і Й. В. Сталін в Горках (1935), 
яка зазнала численного тиражування і репродукування у пресі. Надаті 
група отримує багато державних замовлень. В 1936 р. вони викону¬ 
ють пам’ятник комсомольцям Трипілля, що складався з 5 бронзо¬ 
вих горельєфів на тему життя і загибелі героїв; в 1937 — пам’ятник 
С. Орджонікідзе для заводу “Ленкузня"; в 1938 — монументально- 
декоративну статую “К. Ворошилов”. З 1939 р. митцям доруча¬ 
ють оформлення Українського павільйону на Всесоюзній сільсько¬ 
господарській виставці в Москві. Для цього ними створені фланкуючі 
вхід до павільйону дві групи “Стахановці промисловості”(інша назва 
— “Передовики соціалістичної індустрії”) та “Стахановці сільського 
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господарства” (інша назва “Передовики сільського господарства”), а 
також монументальний барельєф “Ленін-Сталін ’та горельєф Старе і 
нове сільське господарство” (15 м 1 ) для інтер’єру павільйону. 

Аналізуючи пластичне оформлення цієї відомої виставки, як і ін¬ 
ших споруд того часу, слід мати на увазі, що театралізована неправдива 
показовість образів, існування яких в мистецькому просторі не під¬ 
тверджувалось дійсністю, зайва деталізація, перезавантажений анту¬ 
раж, спрямовані на переконання глядача в правдивості ілюзії, — така 
пластична мова пов'язувалась не з втратою митцями почуття міри. 
Так відомий радянський критик В. Павлов критикує оформлення 
інтер’єрів виставки, де скульптура займає “кожне вільне місце: статуї 
були встановлені біля входів у павільйони, біля переходів із залу в зал. 
Зовнішні й внутрішні стіни буквально валилися під тягарем рельєфів, 
що зображували атрибути достатку”. 20 Між тим не можна забувати про 
те, шо саме такою була керівна вказівка часто зовсім некомпетентних в 
питаннях мистецтва партійних чинів та інструкторів, і цій програмі по¬ 
винні були підкорятися митці, міцно ховаючи власну незгоду і роздра¬ 
тованість. Отже відсутність внутрішньої культури і мистецького такту в 
рішенні проблем синтезу архітектури й скульптури обумовлено в добу 
затвердження тоталітарної системи не м&юобізнаністю українських 
скульпторів, але міфологемою й нормативністю офіційного мистецтва, 
“зрозумілого мільйонам”, в якому домінувала ідея тріумфу благопо¬ 
луччя і щастя радянської людини в народній державі. При цьому важ¬ 
ливу увагу держапарат і Наркомос приділяли проблемі поглиблення 
і “подальшого розвою” реалістичних засобів виразу монументальної 
та станкової скульптури, та одночасно рішучо протистояли будь-яким 
проявам “національно-буржуазного формалізму . Дуже показовим 
в цьому аспекті є зауваження Б. Бутник-Сіверського щодо творчості 
Л. Муравіна: “Широкої популярності його роботи набувають в 1935 р., 
коли він експонує на VI виставці статую О. С. Пушкіна, зроблену в ма¬ 
нері російського класицизму, за яку йому присуджено першу премію. 
Хоча робота ця і хибує на певні недоліки в розкритті образу поета, але 
саме використання в ній методу російської школи класицизму, відігра¬ 
ло в скульптурі на той час значну позитивну роль”. 21 Безкомпромісний 
наступ на будь-які елементи модерністського пластичного виразу, зо¬ 
крема імпресіоністичну вільність ліплення форм, конструктивістську 
узагальненість моделювання творів, тоталітарна система проводить 
жорстко радикально з хвилею масових репресій від 1937 р. В пре 
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сі розгорнута велика кампанія проти деформацій в мистецтві, шо бу¬ 
цімто не мало нічого спільного з життєво-правдивим відображенням 
революційних досягнень в радянській державі. Так, програмними офі¬ 
ційно замовленими партійними керівниками публікаціями на той час 
були статті Л. Муравіна, М. Гельмана “До питання про деформації в 
монументальній пластиці”, ‘‘Молоді кадри скульпторів , де всіля¬ 
кі декоративні прийоми, пластичні узагальнення й акценти, відступи 
від натури на користь образно-емоційної виразності художньої струк¬ 
тури, оголошувались хибними і ворожими принципам партійності та 
народності радянського мистецтва. 22 Крім того, дуже важливими були 
з ідеологічно-виховної точки зору публічні розкаяння митців, котрі в 
минулому віддали данину модерністським пошукам. Симптоматичним 
для 1930-х рр. був факт остаточного “звільнення” М. Гельмана від впли¬ 
ву “ворожих”, т. зв. “формалістичних буржуазно-націоналістичних” 
тенденцій, шо дало йому змогу в 1939 р. здобути звання професора 
скульптури Київського художнього інституту, де він працював з 1926 
р. Вимушений компроміс в творчості (до війни Гельман працював го¬ 
ловним чином над портретною галерею сучасників) рятує митця від 
фізичного знищення та позбавляє від нескінченних принизливих ма¬ 
сових обговорень особистої справи як “неблагонадійного (або воро¬ 
га народу”), через які пройшов його вчитель Ленінградської Академії 
мистецтв О. Матвєєв і якого все ж таки в 1940-х звільнили з посади 
викладача разом з О. Осьмьоркіним та М. Бернштейном. В 1930-х 
Гельман виконує широко відому композицію “На кордоні (1937), ко¬ 
тра підтримувала офіційно розроблений міф (фактично, ідеологічну 
тактику) пильної уваги радянських громадян до будь-яких ворожих ди¬ 
версій. Також створює портрети й композиції: “Будьоновець” (1935), 
“Колгоспник” (1936), “Піонервожата” (1939), “Інженер-винахідник 
Краківський” (1936), “Народний артист РСФСР В. Топорков” (1936), 
“Портрет артистки В. Бендіної” (1939), “Т. Шевченко” (1939) та ін. 

Створення Спілки художників України дозволило контролювати 
діяльність скульпторів, інтегруючи партійно-ідеологічну політику в 
творчість митців. “Бути членом створеної Спілки та водночас розрахо¬ 
вувати на державну підтримку “з центру" — при повній неможливості 
іншої — мав змогу тільки митець, шо постійно демонстрував “актив¬ 
ність в соціалістичному будівництві” тошо, а саме — демонстрував її 
перед тим, хто повинен був її помітити та оцінити, тобто — у зрозумілій 
останньому та ухваленій ним нормі. Проблема “художник — глядач 
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поступово перетворюється на іншу — “художник — вождь Спілка 
при цьому уособлювала персону останнього. 

Як змінюється під тиском єдиного методу творча індивідуальність 
митця, помітно на прикладі творів Я. Блох. Її пластична манера штуч¬ 
но спрощується майже до натуралізму. Зникає тонка вібрація м яких 
переходів однієї площини у іншу, розмаїття душевних станів-настроїв 
змінює суворий психологізм. Талановита учениця Родена була приму¬ 
шена відмовитися від т. зв. формалістичних засобів роденівського імп¬ 
ресіонізму в пластиці, затверджуючи принципи соцреалізму в портре¬ 
тах Горького, Мікеланджело (1938-1939). в пам’ятнику Короленкудля 
Полтави (1940), де її творча манера вже характеризувавсь критикою як 
“дещо сухувата”. 24 

Вихованка Л. Блох — І. Матвієнко, яка також навчалася в мос¬ 
ковській скульптурній студії АХРР. розробляє в 1930-х рр. бага¬ 
то рельєфів для Дніпропетровська і Харкова. В 1935 р. вона виконує 
для Головпоштамту м. Сталіно (Ворошиловград) 6 барельєфів на 
тему поштових марок: “Дирижабль", “Дніпрогес'. "26 комісарів , 
“Авіазв'язок", “Табір Шмідта" (усі — 1935). Для фонтана в цьому ж 
місті скульпторка робить декоративну постать, а для парку відпочинку 
— 2,5 метрову постать шахтаря. Проте найвизначнішою подією для неї 
стає робота над трьохмегровою постаттю “Доярка”( 1938), котра вхо¬ 
дила в інтер'срне оформлення українського павільйону на Всесоюзній 
сільсько -господарькій виставці. 

З II половини 1930-х до мистецького процесу підключається мо¬ 
лодий скульптор, вихованець Київського художнього інституту — 
В. Мухін. Пі р студентом він працює над міським фонтаном “Хлопчик- 
рибалка" (1937) в Києві, а через рік з відзнакою захищає дипломну 
роботу “Й. В. Сталін. К. Є. Ворошилов і С. М. Будьонний на півден¬ 
ному фронті. 1919 р. ”, яку одразу придбає філіал центрального музею 
В. І. Леніна в Києві. Успішний захист сприяв влаштуванню скульптора 
в Київські скульптурно-монументальні майстерні, де разом з П. Гевеке 
і А. Гріншпунгом він виконує в 1938—1939 рр. серію монументальних 
постатей для масового розповсюдження: “М. І. Калінін ', “С. М. Кіров , 
“Л. М. Каганович”, барельєф "О. А. Жданов". Протягом 1939—1940 рр. 
в якості викладача Ворошиловградського художнього училиша Мухін 

** В архівній замітці про І. Матвієнко співробітником відділу 1МФЕ при¬ 
пущена помилка, адже місто Юзівка мала відповідні назви: Сталіно, Донецьк; 
а Ворошиловград — Луганськ. 
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виконує для святкової художньої виставки, присвяченої 60-річчю з дня 
народження К. Є. Ворошилова скульптурну групу “К. Є. Ворошилов 
і О. Я. Пархоменко”, типовий витвір “радянського класицизму , що 
сповнений театральної патетики і офіціозу. 

Для парку ім. Горького м. Сталіно розробляється й більш ім¬ 
позантний фонтан іншим скульптором — Й. Риком, вихованцем 
Харківського художнього інституту (1915-1918). Наскільки солідним 

було монументально-декоративне оздоблення цього фонтана можна су¬ 
дити з однієї фігури його скульптурної композиції — “Фізкультурниці 
в дві натури. Риси монументалізму в творчості цього митця, за скла¬ 
дом творчої особистості — дуже камерного, схильного до ювелірно- 
витонченої копіткої роботи мініатюриста, виявляються вельми харак¬ 
терними, такими, шо віддзеркалюють стиль і моду того часу і абсолют¬ 
но не враховують індивідуальні нахили особистості скульптора. Втім 
ще в 1920-х митець знайшов власне кредо у мініатюрних витворах зі 
слонової кістки, з якої він копітко виконує портрети (“Автопортрет”, 
“К. Маркс” — 1921). В 1930-х, коли Й. Рик працює в монументальних 
формах держзамовлень, його майстерність в галузі мініатюри прила¬ 
штовують так само для потреб державних, внаслідок чого в творчому 
доробку митця з'являється мініатюрний портрет з черепахових платі¬ 
вок (шо з 1930-х замінюють попередній дефіцитний матеріал слоно¬ 
вої кістки) “Й. В. Сталін”, який дарується славетному Папаніну, та 
“Портрет А. В. Луначарського”, експонований на московської вистав¬ 
ці “Досягнення радянського мистецтва за 20 років”, звідки його при¬ 
дбала Третьяковська галерея. З II половини 1930-х Й. Рик звертається 
до великих форм не лише в монументально-декоративній скульптурі, 
але й у станковій, виконуючи (окрім вже згаданих робіт для харківсько¬ 
го Палацу піонерів) скульптурні композиції “Хлопчик з човником 
(1936), “Ленін в дитинстві” та напівпостать “Боян”(1938), шо була 
придбана Харківським історичним музеєм. 

Подібні штучні метаморфози в творчості торкнулися й іншого та¬ 
лановитого митця, пластичне мислення якого більш схилялося до 
лірико-інтимного аспекту мислення в матеріалі (напр. в композиції 
“Т. Шевченко”, 1925). Та, починаючи з 1928 р., Ражба був примушений 
випробовувати власні сили на терені героїчно-патріотичної тематики, 
він створює барельєфи “Оборона Луганська на фасаді Будинку органі¬ 
зацій ворошиловградського паротягобудівельного заводу (1928-1935). 
В станковій композиції він виконує кінну групу “Атака”, шо здобуває 
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III премію на VI української художньої виставці. За 1936-1941 рр. Ражба 
робить і монументальні скульптури для Обеліска “Звільнення Києва 
від білополяків”( 1937) та розробляє проект пам'ятника Шевченку в 
Каневі, а в 1941 р. — пам'ятник Леніну в Ізюмі (зруйнований під час 
Другої світової війни). Разом з бригадою скульпторів, у складі якої ін¬ 
дивідуальні здібності майстра підлягали уніфікації, Я. Ражба виконує 
для Українського павільйону в Москві рельєфи: “Сільське господар¬ 
ство”, “Індустріалізація”! 1939). А поряд з цим — для масового поши¬ 
рення виконує постать Леніна і бюст Й. Сталіна (1939—1941). Як від¬ 
душину серед численних офіційних замовлень сприймає митець робо¬ 
ту над портретом Т. Г. Шевченка, шо зберігався в Музеї-Меморіалі в 
Каневі. 

Саме на 1930-ті припадає найактивніша творча діяльність кадрово¬ 
го військового моряка — Б. Іванова, вихованця Одеського художнього 
з 1924 по 1929 рр. (майстерня проф. Б. Яковлєва), який в 1930 р. вико¬ 
нує для Одеського приморського парку статую “Кочегар” і того ж року 
відряджається до Миколаєва для організації та викладання скульптури 
в художньому технікумі. Проте в 1933 р. Наркомос переводить Іванова 
до Харкова в якості інспектора Управління образотворчого мистецтва, 
функції якого він поєднує з творчою працею. Так, він створює станкову 
композицію “Снайпер" (1935), шо здобула широкої популярності й од¬ 
ноголосно була відзначена першою премією на VI українській худож¬ 
ній виставці як “найяскравіший реалістичний твір”, а її фотознімки 
репродукувалися в газетах та прикрасили афішу цієї виставки. Манера 
скульптора виявлялась зразковою з точки зору офіційної естетики, і як 
зазначає Б. Бутник-Сіверський: “Як у “Снайпері”, так і в усіх інших 
своїх зрілих творах скульптор, уникаючи нарочитої героїзації, передає 
яскраві реалістичні образи героїв нашої сучасності, які втілюють в собі 
риси великої моральної сили, мужності і вірності своєму народу”. 2 '’ 
В 1937 р. Іванов створює великі скульптури “Моряки” (“Поранений 
товариш”) і “Котовський”, шо характеризується особливо “висуше¬ 
ною” пластикою, переходячи межу мистецького узагальнення в бік на¬ 
туралістичної правдоподібності. Вгім цей твір встановлено в 1940 р. в 
якості пам'ятника на батьківщині Г. Котовського в м. Ганчештах біля 
Кишинева (зруйнований під час війни). Працював скульптор і для ма¬ 
сового тиражування, виконуючи погруддя О. С. Пушкіна, Т. Шевченка, 
М. С. Щепкіна та ін. видатних діячів культури та мистецтва. Останнім 
твором скульптора стала монументальна постать “В. Чкалов” (1939) 


498 


УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА В УМОВАХ “КУЛЬТУ ОСОБИ” 


для павільйону “Поволжя” на Всесоюзній сільгоспвиставці, яку-від¬ 
значили як одну з кращих в радянському реалістичному мистецтві уря¬ 
довою нагородою — медаллю “За трудову відзнаку” (після Вітчизняної 
війни ця скульптура увійшла в експозицію ДМУМ в Києві). В 1941 р. 
Іванов виготовлює 5-метрове авторське повторення статуї для бронзо¬ 
вого пам’ятника В. Чкалову в м. Чкалові, проте початок війни зупинив 
роботу. А 15 вересня 1941 р. він героїчно загинув, добровільно повер¬ 
нувшись у Дніпровську флотилію. 

З 1935 р. приєднується до мистецького життя Східної України — 
І. Мельгунова, виставляючи на УІ українській художній виставці пів- 
фігурний портрет “Дівчини, шо заплітає косу” — рідкісний зразок 
ремінісценції камерного ліричного портрета, притаманного вчителю 
скульпторки Л. Блох (достатньо порівняти цей твір з паризькою компо¬ 
зицією Блох “Дівчина, шо заплітає косу” 1903—1912). Хоча типовий для 
скульптури модерну та імпресіонізму мотив вирішується тут виключ¬ 
но реалістичними засобами формотворення. З цього часу Мельгунова 
послідовно намагається працювати саме в жанрі портрета, незважа¬ 
ючи на його професійно-культурний редукціонізм та ідейно-образну 
уніфікацію, виконуючи “Бюст ударниці Христенко'Ч 1935), “Портрет 
стахановки” (1938). Втім її зшіучають і до участі в монументально- 
декоративному оформленні архітектурно-просторового середовища: в 
Державних скульптурних майстернях Мельгунова ліпить для тиражу¬ 
вання паркову скульптуру (“Школярка”, 1941) та бюсти вождів і діячів 
культури. Так в 1939 р. нею виконується для Харківської скульптурної 
фабрики постать С. Орджонікідзе, а також сидячу постать в 2 натури 
Т. Шевченка і вже згадувані статуї для дніпропетровських оперного те¬ 
атру та універмагу — “Циганки” й “Текстильниці”. 

В 1931 р. закінчив скульптурний факультет Київського художнього 
інституту Г. Пивоваров, шо одразу виїжджає у Донбас для оформлення 
Палацу культури шахтарів. Протягом 1932—1934 рр. він поєднує викла¬ 
дацьку діяльність в Київському художньому технікумі з активною твор¬ 
чою працею на держзамовлення, як ідеологічно благонадійний митець. 
Йому доручають виконувати численні бюсти й постаті Й. В. Сталіна: 
“Сталін в кріслі”, 5-метрова статуя Сталіна для площі Сталіна у Києві 
(1937), статуя Сталіна для Президії Верховної Ради УРСР (1937) та у 
співавторстві з Білостоцьким й Фрідманом — група “Ленін, Сталін в 
Горках” (1937), що отримала багатий тираж по усьому СРСР Поряд зі 
статуями вождів Пивоваров створив низку портретів діячів культури і 
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науки: найбільш відомим, що демонструє експресивну манеру ліплен¬ 
ня цього митця, був портрет “О. Довженко " (1938), а також портре¬ 
ти “Т. Шевченко” (1939), “Іван Франко” (1940), “О. Пушкін” (1937), 
"Академік Павлов” (1938-1939) та ін. В галузі монументальної скуль¬ 
птури в передвоєнну добу були відомі його пам'ятник письменнику 
Тесленку в м.Лохвині (1938), пам'ятник Леніну в Новгород-Волинську. 
Брав участь і у складі бригади скульпторів (Білостоцький. Фрідман) 
при оформленні Всесоюзної сільськогосподарської виставки. Вгім 
його діяльність була перервана війною, де під час Керченської кампанії 
Пивоваров загинув 15 травня 1942 р. 

З 1934 р. до Києва з Харкова переїжджає випускник Одеського ху¬ 
дожнього інституту (майстерня проф. П. Мітковінера і Б. Яковлєва. 
дипломна робота “Вантажник") Ю. Фрідман, де його “випробовують , 
залучаючи до виконання скульптур-зразків. то підлягають масовому 
тиражуванню (таким став його бюс г С. М. Кірова), і з цього ж року він 
входить в колектив бригади скульпторів, шо виконували численні від¬ 
повідальні держзамовлення, — разом з Білостоцьким та Пивоваровим. 
їх колективний метод прані був схвалений партійним керівництвом, а 
перший колективний твір — скульптурна група “В. Ленін і Й. Сталін в 
Горках” (1935) — мав багатий тираж масового використання. Цікаво, 
що як тільки було вирішено приєднати землі Західної України до 
Східної, цю скульптуру (точніше один з варіантів тиражу), як впливо¬ 
вий елемент партійно-ідеологічного виховання мас, було перевезено до 
Львівського будинку народного зібрання, в якому і було проголошено 
про історичне возз'єднання українських земель, українства в цілому. 
Окрім вже згадуваних вище спільних творів, Фрідман в складі творчої 
бригади створює дія Будинку Червоної Армії 3-метрову постать чер- 
воноармійця (1938), а через рік — кінну постать М. Щорса та фігуру 
О. Пушкіна. Тоді ж. в 1939 р.. бригада споруджує пам’ятник загиблим 
стратонавтам для м. Стаїіно. Самостійно Ю. Фрідман намагається 
також працювати, хоча про індивідудіізовану манеру моделювання в 
таких творах говорити вже не доводиться: в 1937 р. він виконує серію 
портретів учасників олімпіади самодіяльного мистецтва, бюст ударни¬ 
ці Марії Демчснко (1938), портрет “Шахтаря Концеддіова”( 1938). 

В 1937—1939 рр., ше під час навчання в Київському художньо¬ 
му інституті, виконує низку скульптурних композицій на теми з іс¬ 
торії України О. Олейник дія історичних музеїв Дніпропетровська. 
Запоріжжя, Умані, Києва. Для останнього було створено також баре- 
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льєфні фризи “Право на працю”, “Право на освіту”, “Право на відпо 
чинок”, композицію “Скіф на коні” (усі - 1939), та для театрального 
музею в Києві — постать "Й. В. Сталін (1940). 

Таким чином українська скульптура 1930-х знаходилась під абсолют¬ 
ним впливом ідеологічних трансформацій, що стосувались монумен¬ 
тальної, станковоїта монументально-декоративноїскульптури, котрим 
приділяли особливу увагу партійні постанови й рішення. В станковій 
пластиці так само мала привілеї тематика оспівування вождів, револю¬ 
ційної та часів громадянської війни героїки, дидактико-розповідшіьне 
тлумачення якої здійснювалось за принципами театральної патети¬ 
ки; тут також йшла боротьба за позбавлення пластики індивідуально- 
авторської манери мислення задля затвердження суворо обмеже¬ 
них принципів реатістичного формотворення. В такому змістовно- 
ідеологізованому зрізі, дозволеному цензурою, працює М. Лисенко, 
розробляючи у творах тему захисту батьківщини від німецького агре¬ 
сора, як і тему міжнародної солідарності трудящих світу (горельєф “У 
катівнях фашизму”, 1935; композиція “Китай , 1932). Тему іероїки 
праці радянської людини та єдності зі світовим комуністичним рухом 
висвітлювала у власних творах Г. Петрашевич (“Колгоспниця з коло¬ 
сками”, “Танкіст”, “Пілот”, “П’ятисотенниця” “Іспанська жінка”, 
1937). Більш стриманою до офіційної тематики на тлі ідеологічно за- 
ангажованих її колег була Ж. Діндо, яка виконує в цей час скульптурну 
групу “Безробітні на Заході” (1936), постать “Катерина (1937), де по¬ 
мітна різка зміна творчої манери Діндо в бік штучно нав язуваного на¬ 
туралізму. Активно підключається шодо творчого процесу В. Агібалов 
роботами “Стрілок” (1937), “Юннати” (1937), “Туристка” (1938-1939); 
та продовжує вдосконалювати творчість з врахуванням ідеологічних 
вимог П. Ульянов, створюючи широко репродукований в пресі твір 
“Червоноармієць” (1934). 

На цьому тлі обов’язкових тем, здається, зберігає ще свіжість сприй¬ 
няття дійсності тема юності і материнства. Це була чи не єдина тема, де 
офіційна патетика не мала влади на авторське почуття, і де після ві¬ 
йни, в умовах чергового ідеологічного наступу, розгорнеться так зване 
“дрібнотем’я”— а насправді, неофіційна лінія лірико-інтимного мис¬ 
тецтва знайшла саме тут загублений авторський суб’єктивізм бачення, 
що докорінно протистояло ідеологічно заангажованому конформіст¬ 
ському мистецтву “єдиного методу”. Отже, перші паростки нонкон¬ 
формізму 1930-х можна побачити в творах, присвячених сім’ї і мате- 
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ринству: “Материнство” М. Гельмана; “Молодість”, “Мати” Л. Блох; 
“Дівчинка” І. Мельгунової; “Таня”, “Рибалки” О. Кудрявцевоїтаін. 

Історичний портрет 1930-х рр., враховуючи вищесказане і залиша¬ 
ючи осторонь власно портрети вождів, що належали скоріше субкуль- 
турному прошарку образотворення, не містив суб’єктивізм авторської 
трактовки образу (ще можливий у 1920-х), а з плакатною прямотою, з 
опорою на відомі в історії мистецтва класичні схеми художньо-образних 
структур декларував перемогу ідеї демократії радянської влади та керів¬ 
ну роль в історичному процесі компартіїбільшовиків. Такою дидактико- 
декларативною була постать в натуральний розмір “М. В. Гоголя” 
(1937) роботи 3. Давидович, скульптурна композиція “Т. Шевченко і 
М. Щепкін” (1939) та “Портрет Бомарше’Ч. Шаповала. 

Як варіанти загальної естетичної установки існував напрям ра¬ 
дянського романтизму, прикладом якого є “Портрет О. Довженка” 
Г. Пивоварова (1940), і психологічний портрет, що вкорінювався в тра¬ 
диції “критичного реалізму” кінця XIX ст. В цьому напряму створю¬ 
вали дійсно високопрофесійні портретні образи І. Макогон (“Портрет 
І. Севери”, 1937), І. Севера (“Копернік”, 1932, для московського пла¬ 
нетарію), Б. Кратко (“Портрет І. Бродського”, “Портрет М. Бойчука”, 
“Ф. Кричевський”, “П. Волокідін”, друга пол. 1930-х), Г. Петрашевич 
(“Автопортрет”, 1931; “Оксана”, 1932), І. Матвієнко, що для Канівського 
Музею зробила “Портрет письменника А. Церетелі”, 1938. 

Отже, можна констатувати, шо наприкінці 1930-х років в україн¬ 
ській скульптурі був абсолютно сформований єдиний метод соціаліс¬ 
тичного реалізму, який спирався передусім на російські класицизм 
і реалістичні традиції, частково — італійський ренесанс, римсько- 
імперську пластику. Але жорстка нормативність використання в твор¬ 
чій лабораторії скульптора навіть цих офіційно визначених зразкових 
напрямів в умовах ідеологічного тиску тоталітаризму, шо не знав міри 
в Україні, призводить до поступового виродження тут пластичної куль¬ 
тури, як не потрібної державі, до заміщення творчої особистості скуль¬ 
птора імперсональним колективно-бригадним виконанням чітко ви¬ 
значених норм і образів. Офіційна естетика впроваджувала в скульпту¬ 
ру натуралістичну псевдо-правдивість, пасивну описовість, театральну 
репрезентативність “предстояння” важливих осіб, величезні розміри, 
шо наближали станкову скульптуру до монументальної, дозволяючи їх 
взаємозаміну у випадку, коли станковий твір за потреби встановлюва¬ 
ли в якості пам’ятника. Парадно-офіційний тріумф державної ідеології 
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маніфестувала поширена в “радянському класицизмі кінна постать 
героїв та вождів. Втім механізм дії такої ідеології мало чим відрізнявся 
від колоніальної політики царату, і як це не парадоксально, але крити¬ 
ка буржуазної культури В. Лібкнехтом цілком відповідає стану речей 
в культурі радянській; “Якщо пошкрябати теперішню культуру, про¬ 
ступить назовні варварство. Культура наша ... не проникає їлибше 
поверхні, зовнішнього шару. Крихка кірочка, лак, шо блищить зверху, 
а під ним грубість, забобони, боротьба усіх проти усіх, війна руйнівна, 
при якій сильний пожирає слабкішого, якщо не буквально, то фактич¬ 
но... війна стерла оманливі рум яна цивілізації, звірство вийшло на¬ 
зовні, не прикриваючись більше фіговим листком .~ с Дійсно, подібні 
мистецькі процеси відбувалися в умовах масових репресій кращих мит¬ 
ців, скульпторів зокрема. В 1937 р. арештована з іншими професорами 
КХ1 Ж. Діндо, заслана на 10 років, але їй пощастило реабілітуватися 
в 1940 р. В тому ж 1937 р. арештований і засланий на невизначений 
термін в м. Чарджоу (Туркменія) Б. Кратко, на той час партсекретар 
Київського художнього інституту, на підставі “пособництва” бойчукіз- 
мові. Повернутися в Україну йому привелось тільки в 1948, а реабілі¬ 
тацію 75-літній митець здобув 5 квітня 1960 р. Але тортури не зламали 
скульптора. Із Чарджоу він листував Діндо; Я хочу залишитися ма¬ 
ленькою непомітною людиною, і почестей мені не треба... думаю пра¬ 
цювати різцем і пензлем та допомагати талановитим хлопцям підняти¬ 
ся до рівня митця... . Тут атмосфера чистіша, ніж на Україні”. 2 В 1938 
р. Кратко, “хворий і розгублений”, все ж таки мобілізує власні сили і 
організує при відділі мистецтва Чарджоу студію для молоді, де був ви¬ 
кладачем малюнка, малярства, ліплення. 

Так українська скульптура передвоєнних часів трагічно асимілювала 
партійно-ідеологічні нормативи тоталітарної міфології, викривленої на¬ 
віть з боку ортодоксального марксизму, згідно з яким: “Мистецтво і на¬ 
ука не продажні... Мистецтво і наука, які можна купити, — не мистецтво 
і не наука. “Обізнані”, які слугують властителям, стільки ж мало можуть 
претендувати на науковість, як вулична жінка на добродійність.... на¬ 
ука прагне істини; шарлатани ж ці прагнуть непраЕЩИ і тупості... 8 

В офіційній критиці радянських часів було прийнято вважати, шо 
мистецтво часів Другої світової війни перевірило кожного митця і со¬ 
ціалістичну культуру в цілому на ідейну міць і зрілість, продовжуючи 
лінію розвитку 1930-х років і розкриваючи нові можливості творчого 
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методу соцреалізму. Насправді Друга світова війна перервала процеси 
затвердження в українському мистецтві базової моделі соціалістич¬ 
ного реалізму, що жорстко впроваджувалась тут після опублікування 
Постанови ЦК ВКП (б) від 23 квітня 1932 р. 1 хоча, дійсно, потужна 
хвиля патріотизму спрямувала сили усіх діячів культури до єдиної мети 
— „зробити мистецтво дійовою зброєю у суворій боротьбі, віддзеркали¬ 
ти правду тяжких випробувань народу, його героїзму” 29 , — поряд з цим 
трагічні воєнні події для українського образотворення мали позитивну 
сторону, зокрема оздоровлювали психологію творчості скульпторів, на 
деякий час повертаючи пластиці внутрішню культуру, сформовану ще 
протягом 1 третини XX ст., і тим роблячи її дійсно „дієвою зброю”. 

Митці Західної України, опинившись в окупації, повернулися до 
штучно припиненої модерністської традиції творчих експериментів. 
Мистецьку погоду в галузі скульптури Галичини визначав декан ново- 
с гвореної в 1943 р. “Вищої образотворчої студії” уЛьвові С. Л итвиненко. 
Для українців то була справжня Академія мистецтв, але оскільки “німці 
не хотіли, щоб на наших землях існувала повноцінна виша освіта , 30 цей 
заклад мав статус “Нойегеп Кип$іта1егГас1і$іис1іеп”. Серед учнів скуль- 
пгурного відділення там був Михайло Дзиндра, шо після реформування 
у 1944 р. Академії емігрує через Західну Європу в СНІ А. 

Щодо Східної України, то тут багато студентів, випускників, ви¬ 
кладачів художніх радянських закладів були мобілізовані на фронт. 
Із скульпторів то були: Г. Пивоваров, Б. Іванов, шо загинули, 31 а та¬ 
кож К. Діденко, О. Олейник, В. Бородай, А. Білостоцький, І. Гончар 
та ін. Частина українських скульпторів опинилася в німецьких табо¬ 
рах, прийнявши там мученицьку смерть, як 1943 р. загинув у Франції 
В. Баранов-Россіне; або за щасливою долею здобувши свободу, як 
Петро Капшученко — випускник Дніпропетровського художнього учи¬ 
лищу, котрий емігрує в Аргентину, а потім — в США, розвиваючи свій 
блискучий талант в контексті інших національних культур. Між тим, ті 
скульптори, що працювали в евакуації, в тилу, в більшості випадків за¬ 
тверджували в творах суб’єктивне мислення, спровоковане потужним 
вибухом неоднозначних думок і емоцій, шо обумовлює появу в стан¬ 
ковій галузі відверто експресивних художньо-образних структур, імп¬ 
ресіоністичних етюдно-незавершених композицій. Війна звільнила з 
полону офіційних нормативів творчу свідомість скульпторів. В пласти¬ 
ку вривається неконтрольований імпульс настроїв, надаючи етюдним 
ескізам статусу завершених, мистецьки-цілісних творів. Сама нервово- 
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напружена пластика, збагачена різкими світлотіньовими ефектами, ро¬ 
зірваність силуетів, афектованість рухів, жестів, поз, умовність узагаль¬ 
нених постатей героїв — усі елементи скульптурного твору декларува¬ 
ли реставрацію модерністської свідомості високого емоційного заряду. 
Станкова скульптура в період воєнних подій здобула лідерство, позба¬ 
вилась надмірних розмірів, ставши мобільною, демократичною, руйну¬ 
ючи демаркаційну межу з суміжною малою пластикою. На цих засадах 
скульптура створювала схвильований літопис героїчних подій, зобра¬ 
жуючи фронтові подвиги людей на кшталт нового жанру в графіці, шо 
отримав назву “фронтової замальовки '. Показово, шо не лише в графі¬ 
ці під час Вітчизняної війни виникають нові мобільні жанри, як жанр 
фронтової замальовки, в якому активно працював на фронті скульптор 
І. Гончар. Аналогічні приклади мали місце і в скульптурі, де викону¬ 
вались тимчасові пластичні етюди-репортажі, етюди-замальовки, іно¬ 
ді навіть портрети друзів, котрі робили скульптори під час відпочинку, 
після бойових дій прямо у глині. Як згадував К. Діденко, який до війни 
працював в Москві, виконуючи тиражні скульптури і портрети членів 
політбюро ЦК ВКП разом з Є Вучетічем та іншими скульпторами, “під 
час перебування на фронті артилеристом-зенітником, все ж вдавалося 
хоча і уривками працювати скульптором. Однак робота далі глини не 
йшла, при перекиданні з одного участку на другий доводилося кидати 
роботу' . 3 " Це були портрети бійців Радянської Армії, жанрові сцени, 
фронтові етюди (“Портрет командира батареї Альошина”, “Комісар ба¬ 
тареї Муригін”, “Снайпер Макаренко”, “Зенітниця Теселкіна” та ін.). 
З 1944 р. К. Діденко повертається до Києва, де ше в 1920-х навчався у 
скульптурній майстерні В. Клімова, а в 1927 р. дебютував на Ювілейній 
виставці “10 років Жовтня” постаттю “Червоноармійця”. 

Певна частина скульпторів опинилася в окупації, як, наприклад, 
одеський скульптор Т. Стась-Склярська, шо продовжувала працю¬ 
вати над портретами, виконуючи суб’єктивно аналітичного ставлен¬ 
ня до власного душевно-психічного стану — “Автопортрет”, а також 
“Бюст художника Маркіна” (1942). Після звільнення Одеси бере участь 
у виставці одеських митців, експонуючи “Бюст товариша Мікояна 
(1943), портрет інженера Матковича та ін. Під час війни працювала 
над скульптурними композиціями ісгорико-ретроспективного пла¬ 
ну _ і_ Матвієнко (“Микула”, 1943—1944). Після звільнення кар¬ 
патських земель — виконує серію “Герої Вітчизняної'(“Захисники 
Сталінграда”, “Герой Радянського Союзу О. Сабурів”, 1944). З 1945 р. 
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для м. Дрогобича вона проектує 14-метровий обеліск, який увінчує 
скульптура воїна з прапором; працює над пам ятником Гвардії генерал- 
майору І. В. Васильєву та полковнику П. Є. Давиденку, Крім тиражних 
скульптурних творів, наприклад, встановлених в м. Дрогобичі “Бюста 
Сталіна”, “Парашутистки”— постаті в 2,5 натури, Матвієнко виконує 
для літературно-меморіального музею в с. Нагуєвичі Підбузького р-ну 
бюст І. Франка, що урочисто встановлений тут під час святкування 90- 
річчя зі дня його народження. Мистецькі якості творів досить красно¬ 
мовно визначають слова тогочасної преси: під час праці над творами 
вона “вивчає кожен штрих фотографії і натур”, 3 ' але цього і вимагало 
від кожного митця партійне керівництво. 

В Карпатах війна захопила зйомочну групу Кавалерідзе, який зні¬ 
мав фільм “Пісня про Довбуша”. Пробираючись додому по окупова¬ 
ній землі, попав у Рівне, де познайомився з секретарем Ровенською 
обкому партії В. А. Бегмою. Тоді й виникла спільна мрія створити 
пам’ятник першому ад'ютанту-будьонівцю. — Олеко Дундичу, що за¬ 
гинув тут у бою з білополяками. 34 Після війни Бегма й Кавалерідзе 
намагалися здійснити задумане. Кавалерідзе в 1947, знову мріючи про 
пам’ятник не особистості, але цілій добі героїв, виконує проект таким, 
яким бачив його в ті роки лихоліття: “Уявляю його на гострій скелі, 
на здибленому коні — стоїть в стременах! Буде пам'ятник найхоробрі- 
шим”. 35 Пластика тут не академічна, азе авангардна, “рублена” вели¬ 
кими площинами, спрямована вгору, ніби “архітектони Малевича, 
синтезуючи конструктивізм, функціоназізм з реазістичною базовою 
схемою композиції. Невипадково пам ятники Кавазерідзе асоціюва¬ 
лись з поезією Маяковського. Але не зважаючи на те, що в 1944 р. 
митця приймають у Спілку радянських художників України, в 1947 р. 
- з черговою хвилею репресій — такий проект не можна було здійсни¬ 
ти, і його відхиляють. З 1947 р. Кавазерідзе зазучають до виконання 
замовлень на постаті Сталіна і Леніна (він робить статуї 2,6 м заввиш¬ 
ки), в типовій манері важкого театралізованого предстояння, власти¬ 
вого соцреалістичній пластиці, шо страждає на гігантоманію у добу 
“сталінського ампіру”. Ці статуї розповсюджувались і на листівках 
масового тиражування. Для вестибюля Будинку Верховної Ради УРСР 
Кавалерідзе виконує в 1947 р. скульптурну групу “Час”. Протягом 
1945-1946 рр. скульптор працює над пам’ятником Карпенку-Карому 
для Кіровограда, а для Переяслав-Хмельницького розробляє проект 
пам’ятника Б. Хмельницькому. В станковій скульптурі Кавазерідзе 
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виконує погруддя Г. Сковороди (1944), скульптурну групу “Ленін і 
Горький” (1947). 

Евакуйовані в Самарканд (Узбекистан), учні Київського і 
Харківського художніх інститутів (шо існували і функціонували там на 
правах Українського відділення Московського державного художнього 
інституту) захищали дипломні роботи виключно на тему Вітчизняної 
війни та героїчної праці тилу. Так, О. Ковальов замість закінченої по¬ 
статі шахтаря-новатора О. Стаханова, залишеної в стінах Київського 
художнього 1941 р., створює нову композицію “Народний месник” 
(1942), експонуючи її на влаштованій в Самарканді українській худож¬ 
ньої виставці. Він згадує; “Ця моя робота була відмічена як краща, і 
коли на урочистому зібранні професорсько-викладацького складу ра¬ 
зом із випускниками була відправлена телеграма на ім’я И. В. Сталіна, 
то в списку відмінників було і моє прізвище’. 36 Ковальов в евакуації 
працює вже на правах старшого лаборанта Московського художнього 
інституту під керівництвом М. Гельмана і А. Матвєєва. В 1943 виконує 
замовлення на тиражну скульптуру спочатку в Самарканді, а з 1944 р. 
в Києві, де також бере участь у конкурсах на меморіальні пам’ятники 
загиблим. Так він одержує 1 премію за проект “Батьківщина ге¬ 
роєві”. Паралельно Ковальов працює над портретами сучасників: 
“Портрет Л. Ревуцького”, “М. Лисенко”, “Портрет П. Козицького”, 
“М. Т. Рильський”та ін. 

Разом з Ковальовим на Самаркандській виставці українських мит¬ 
ців виставив свій диплом “Розвідник” (1942) В. Агібалов та викладач 
М. Гельман, котрий виконує кілька композицій на тему фронтової 
героїки, що просочила усе напружене життя тилу: "Бойова подруга 
(1941 — 1943), присвячену медсестрам, і “Нескорена" (1941 — 1943), як 
символ непереможності народу. 

В період війни П. М. Ульянов працює як керівник мистецької студії 
у Красноярську, камуфлює ешелони, що відправлялись на фронт, по¬ 
єднуючи ці функції з творчою роботою. До цього періоду відносяться 
композиції “В дозорі”, “Бойова подруга”, “Смерть німецьким окупан¬ 
там!”, “Партизанський танок”. Зточки зору офіційної критики Ульянов 
— вихованець Матвєєва і Булаковського — знаходився під суттєвим 
впливом “тодішнього формалістичного виховання Академії Мистецтв, 
але наполеглива праця над конкретними образами допомагає йому по¬ 
долати ту схематичність, яка мала місце в перших його роботах, і в на¬ 
ступні роки (1935—1941) він вже створює цілу низку реалістичних пор- 
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третів В. І. Леніна, Й. В. Сталіна, С. Орджонікідзе, О. М. Горькогота М. 
С. Хрущова...” 37 В евакуації Ульянов виконує, окрім невепиких жанро¬ 
вих композицій, постаті: “Льотчик”, 1,5 натури (1943). “У дозорі , 1,5 
натури (1942). котрі експонуються на 1 та 2 виставках красноярських 
митців. До Києва повертається в 1944 р. і одразу бере участь у вистав¬ 
ках, експонуючи: “Портрет маршала І. Конєва" (1945), “Автоматник- 
розвідник Герой Радянського Союзу Кузнєцов (1946). Отже портрет 
стає ведучим у творчості цього скульптора. Протягом 1945-1946 рр. ра¬ 
зом зі скульптором В. Голенецьким він створює низку портретів вожді в 
й маршалів СРСР: “Бюст Леніна” (1947), “БюстС. В. Руднєва” (1946). 
портрети маршалів Конєва, Рокосовського. Маліновського, Толбухіна, 
Василевського, а також Н. С. Хрущова. 

В столиці Башкирської АРСР Уфі під час війни знаходились, окрім 
евакуйованої Академії наук УРСР, Комітет у справах мистецтва УРСЬ 
та Спілка радянських художників України разом з деякими фондами 
музейних коштовностей. Отже там працювало багато скульпторів, які 
через наявність офіційного контролю з боку названих установ, приму¬ 
шені були в цілому дотримуватись нормативів єдиного методу соцре • 
алізму. Наприклад, там працював над великою портретною галереєю 
Б. Яковлєв, Ю. Білостоцький виконувавдля Кустанаю кінний пам’ятник 
Амангельди Іманову. Г. Теннер дуже плідно працював над скульптурними 
групами “Сталін — наша перемога”, “Прокляття фашизму”, “Богатирям 
Росії”, плакатною композицією-закликом “Убий німця! ; а також над 
кінним пам’ятником генералу Доватору, меморіалом на братській могилі 
Героїв Вітчизняної війни та Героїчним захисникам Севастополя. Втім за¬ 
кінчити величезні плани йому не судилося: Теннер занедужав і пішов з 
життя 31 жовтня 1943 р. (похований в м. Уфі). 

Є. Фрідман працював при спорудженні будинку Обкому КП (б) 
Башкири, виконуючи внутрішню та зовнішню архітектурно-скульптурну 
частину робіт, і також 2,5 м постаті “Башкира - нафтовика й Башкирки 
- тваринниці” (1943—1944). Крім цього, для парку культури і відпочин¬ 
ку в м. Уфі Фрідман виконує бюст О. Матросова (1943), а на могилі на¬ 
родного поета Башкири' встаношіює пам’ятник Мажиту Гафурі (арх. 
Г. Толуз) в 1942 р. За успішне виконання дорученої роботи митця було 
нагороджено почесною грамотою Президії Верховної Ради Башкирської 
АРСР. В 1943 р. в Уфі влаштовують Українську художню виставку, де 
Фрідман виставляє серію портретів: бюст архітектора І Іолуза. портрети 
академіка П. Тичини, знатного стахановця Рахматутша. бюсти башкип- 
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ки та башкирця. В 1945 р. Є. Фрідман повертається до Києва, де разом 
з Ю. Білостоцькпм виконує низку портретів і статуті вождів для масово¬ 
го тиражування (зокрема Леніна, Сталіна, Маркса, Енгельса, Хрущова, 
Пушкіна тощо). Особливу відзнаку отримали композиції "В. І. Ленін та 
Й. В. Сталін” (1945), шо поступила в МузейЛеніна в Києві: “Й. В.Сталіні 
М. С. Хрущов за картою України” (1945) та постать “Партизанки” (1945). 
Спільно з К. Діденко скульптор споруджує для заводу “Ленінська куз¬ 
ня” статую В. Леніна (1945). 

В Алма-Аті продовжує творчу працю і активну виставочну діяль¬ 
ність О. Кудрявпева. Казахська художня галерея ім. Т. Шевченка при¬ 
дбає в 1942 р. бюст А. Іманова, який планувався скульпторкою як про¬ 
ект пам’ятника цьому народному герою. Наступного року Кудрявпева 
створює для української виставки декілька композицій на військову 
тематику (“Не здамось”, 1943) та розпочинає серію героїчних портре¬ 
тів (“Портрет Есибулатова”, 1943). 

Тут в евакуації йде з життя талановита Л. Блох, її остання робота 
-- мармуровий портрет-тип “Казашка-медсестра” (1942) знов пробу¬ 
джує досвід напрацьований у Родена, тоді як вимушений натуралізм 
відступає, повертаючи життєву пульсацію толерантно змодельованим 
скульптурним масам, а душевному стану образу дівчини тонкі нюанси 
широ людяних почуттів. 

За 25 км від Алма-Ати на станції Талгар мешкає в евакуації Страхов, 
де організує художньо-виробничі майстерні, співпрацюючи як член 
правління з Союзом радянських художників Казахстану. Його участь у 
виставках не обмежується лише графічними творами, він виконує і го¬ 
рельєфи “Женуть в неволю”, “Рів смерті”, скульптурну групу “Гуни XX 
віку” та ін. За активну участь в культурному житті республіки Страхов 
відзначений Урядом КазРСР. З 1943 р. він повергається до Харкова, 
готуючись до виставки, і в 1944 р. здобу'ває звання народного митця 
УРСР Указом Президії Верховної Ради УРСР. Втім працю над зруйно¬ 
ваним у війну пам’ятником Пушкіну йому не довелось продовжити че¬ 
рез хворобу. 

З початком війни Л. Муравін і М. Лисенко евакуюються до Алма- 
Ати, де перебувають до 1942 р. Протягом цього терміну славетна “пер¬ 
ша бригада скульпторів”, зберігаючи за інерцією спільне формальне 
авторство, фактично створює індивідуально-авторські невеличкі ком¬ 
позиції, шо прямо в пластиліні експонувалися на Другій республікан¬ 
ській виставці “Велика Вітчизняна війна”в Алма-Аті (1942). Серед 
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них: “Партизани”, “Товариші”, “28 гвардійців”. На прикладі таких 
експресіоністично-барокових етюдів можна бачити, як пожвавлю¬ 
ється пластична культура, відроджуючи широкі можливості світло¬ 
тіньового моделювання форм і всього спектра пластичної мови, що 
пов’язувалося з афектованим станом тих, хто мужньо бився на фронті, 
і тих, хто героїчно працював в тилу. Часто пластика набувала специ¬ 
фічно роденовсько-росівського характеру, так що важко було виокре¬ 
мити людські форми з загального хаосу в’язких мас: “28 гвардійців за 
композицією і моделюванням форм — відверто деструктивна річ, що 
нічим не поступається модерністичній логіці мислення. Тобто в гли¬ 
бинах творчої свідомості українські скульптори ще зберігали досвід 
сприйняття пластики як самодостатньої емоційно-змістової структури 
твору. Зрозуміло, що усі пі “вільності” зникають відразу з творчого ар¬ 
сеналу митців, як тільки їх відзивають до Москви в 1942 р. для робіт по 
увічненню пам’яті Панфілова Всесоюзним Комітетом у справах мис¬ 
тецтв. Митцям замовили створити бюст і двометрову постать генера¬ 
ла Панфілова, що і виконується протягом 1942-1943 рр. В цих творах 
пластика вже стає мертвою, пасивно відтворюючи натуру з жорстким 
натуралізмом і в інтерпретації портретних рис героя, і в елементах одягу 
(натуралістично передані шапка-вушанка, кожух з хутровим коміром). 
Втім Президією Верховної Ради УРСР ця праця бригади скульпторів 
була високо відзначена. В 1943 р. митцям присвоєно почесні звання за¬ 
служених діячів мистецтв УРСР за видатні заслуги в галузі радянсько¬ 
го мистецтва. Останніми творами, що були виконані в 1943—1944 р.р. 
у спільній співдружбі “першої бригади скульпторів”і експоновані на 
виставці “Червона Армія в боротьбі з німецько-фашистськими загарб¬ 
никами” в Центральному будинку Червоної Армії у Москві (1943) — 
“Партизани”, “Новий порядок”, “Друзі”; та на Всесоюзній художній 
виставці “Героїчний фронт і тил” 1943—1944 рр. у Москві (де, зокрема, 
постать Панфілова була придбана Третьяковською галереєю). Далі 
творчі шляхи скульпторів йдуть окремо, а кілька проектів пам’ятників 
для Києва (проект пам’ятника генералу Ватутіну), для Білгорода 
(проект пам’ятника ген. Опанасенку), Ворошиловграда (пам ятник 
О. Молодчому) так і не були втілені у життя. Л. Муравін індивідуаль¬ 
но виконує в 1944 р. для московського метро, станції Бауманська на 
площі в 20 м 2 кам’яний барельєф “Захисники Москви . Повернувшись 
в 1945 р. в Київ, Л. Муравін працює передусім в жанрі портре¬ 
та. Найцікавішим серед них є “Портрет президента АН УРСР О. О. 
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Богомольця” (1945), що начебто еманує розкуту пожвавлену пластику 
воєнних часів в міру узагальнене світлотіньове моделювання тяжіє до 
імпресіоністичного мерехтіння скульптурних мас у оточуючій просто¬ 
ровій аурі навколо твору, котрі зберігають тепло від дотику руки митця 
і примушують згадати творчу манеру вчителя скульптора — Л. Блох. 

М. Лисенко в 1944-1945 р., паралельно з працею у КДХІ, створює 
низку станкових творів, що експонуються на VIII Всеукраїнській ху¬ 
дожній виставці і Всесоюзній художньої виставці в Москві 1946 р. 
“Подвиг семи колгоспників”, “Сім’я”, “Похорон партизана”, а також 
портрет Т. Шевченка (ескіз бюста у гіпсі, а твір переведено у бронзу 
— дуже рідкісний на той час приклад), шо був придбаний Державним 
музеєм українського образотворчого мистецтва УРСР. 

Під час евакуації в Алма-Аті бере участь у мистецьких виставках 
скульптор-мініатюрист Й. Рик, виконуючи композиції на воєнну тему: 
“Повернутися з перемогою” (1942), “Портрет казахського народного 
героя Амангельди Іманова”, що був виконаний у дереві (1943) і одер¬ 
жав II премію журі конкурсу, придбаний Алма-Атинським краєзнав¬ 
чим музеєм. В 1944 р. скульптор повертається в Харків, де виконує на 
замовлення мармурові бюсти вождів держави, а також О. Пушкіна і О. 
Горького для парткурсів ЦК КП(б)У та кілька статуеток для масового 
тиражування на Харківській скульптурній фабриці. 

Евакуйований в Тбілісі, Я. Ражба поряд з працею в службі маску¬ 
вання виконує для кінофабрики скульптури, що брали участь в кін®' 
зйомках: “Георгій Саакадзе”, “Невловимий Ян , ‘ Малахів Курган . 
Однак він не припиняв творчу працю в галузі станкової скульптури 
тощо. Протягом 1942-1944 р. Ражба створює для художніх виставок 
Грузії низку робіт на тему Вітчизняної війни: “Замучені”, багатофігур¬ 
ний барельєф “Севастопольці”. Разом зі скульптором Топурідзе вико¬ 
нує 4-метрову постать В. Леніна і Й. Сталіна для оборонного заводу в 
Тбілісі, а також постать Сталіна для офіцерського зібрання. В 1944 р. 
Ражба повертається до Києва, одразу ж беручи участь у Всеукраїнських 
конкурсах на проект надмогильного пам ятника Воїнам Вітчизняної 
війни”, монумент “Воїнам, загиблим в боротьбі за звільнення Донбасу . 
Деякі його станкові твори з виставок придбають музеї, як наприклад, 
статую “Ранок” (1945) з VIII Всеукраїнської художньої виставки при¬ 
дбав Республіканський Музей українського мистецтва в Києві. 

Разом з Ражбою в Тбілісі працювала й Г. Петрашевич, виконуючи 
серію портретів героїв Вітчизняної війни Портрет Герою Радянського 
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Союзу О. Цукумія”і “Портрет Герою Радянського Союзу Н. Мамія” 
(1942-1943). 

Взагалі багато ми гнів повертається в 1944 р. у звільнені Харків та 
Київ, де відбувся V Пленум Спілки радянських художників, а разом і 
мистецька виставка до цієї події. Головним завданням митців Пленум 
оголосив увічнення героїчного подвигу народу, відображення відбудови 
народного господарства. Художники відряджалися в діючі частини ар¬ 
мії і партизанські загони для створення за натурними враженнями пря¬ 
мо на місцях боїв героїчного літопису. Саме такс відрядження одержав 
демобілізований К. Діденко в партизанські загони Ковпака, Федорова, 
Руднєва, де і виконував велику серію портретів героїв-партизанів 
(окрім портретів ватажків, він робить “Портрет комісара партизансько¬ 
го з’єднання Житомирської області 3. Богатиря”, “Комісара партизан¬ 
ської бригади Героя Радянського Союзу письменника П. Вершигори , 
“Портрет підривника-розвідника Д. Чечені” та ін. На основі фронто¬ 
вих етюдів К. Діденко виконував, виставляючи на художніх виставках, 
завершенні бюсти, наприклад “Портрет двічі Героя Радянського Союзу 
С. Ковпака”( 1945). 

В 1940-х знов повертається до скульптури І. Кавалерідзе, працюючи 
у воску' і відтворюючи героїчні події історії в композиціях "Козак на 
коні” (1942), “Кобзар” (1942), “Запорожець” (1943-1944), “Святослав” 
(1945), “Після бою” (1946), пластика яких при загальній вірності ре¬ 
алізмові зберігає модерністично рухоме світлотіньове моделювання, 
притаманне цьому скульптору у попередній період творчості. Проте 
згодом ця манера зникає. 

Після визволення Ворошиловграда в 1943 р. В. Мухін розпочинає 
працювати над невеличкими станковими композиціями в пластиліні, 
які він виставляє на художній виставці “Ворошиловград в чорні дні 
окупації”: “Визволитель”, “Мародер”, “3 Дону додому”, “Рус, сдаюс”, 
“Зачем я шел к тебе, Россия?” (усі - 1943-1944). А разом з тим він роз¬ 
робляє тему відродження Донбасу у композиціях “Молодий забійник 
(1945), “Ліхтароніс” (1945), “Шахтар на відпочинку” (1945). Підчас від¬ 
будовчої роботи в Донбасі, відтворення зруйнованих пам ятників скла¬ 
дається нова творча бригада скульпторів з В. І. Мухіна, В. X. Федченко, 
і В. І. Агібалова, яка створює в 1944—1947 рр. низку монументів геро¬ 
ям Вітчизняі ої війни. Для парку ім. Горького у Ворошиловграді вони 
виконують монументальну композицію “Клятва” на братській могилі 
офіцерів Радянської Армії; а також на місці розстрілу гітлерівцями мир- 
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ного населення в околиці міста — пам’ятник “Не забудемо — не про¬ 
стимо”. В Краснодоні тим же складом бригади — виконують пам’ятник 
“Шахтарям — партизанам”, в с. Бондарівка і м. Кадіївка — пам ятники 
“Воїнам Вітчизняної війни”та деякі інші. 

Проте багато уваги серед інших творів було віддано саме творчим по¬ 
шукам і розробкам проекту пам’ятника молодогвардійцям в Краснодоні 
та пам’ятного знаку на місці їх страти. Кожен зі скульпторів розробляв 
власні варіанти. Мухін створив композиції “Безсмертна трагедія мо¬ 
лодогвардійців”, “Клятва молодогвардійців”, котрі були виставлені на 
мистецьких виставках і отримали високу оцінку. Отже на базі автор¬ 
ських варіантів бригада скульпторів кристалізувала головне образно- 
композиційне рішення — компактну пірамідальну за схемою компози¬ 
цію згуртованих фізично та ідейно молодих героів-комсомольців, що 
власними тілами захищають, згідно з панівною ідеологією, прапор з 
профілями Леніна та Сталіна як символ радянської держави, непере¬ 
можної комуністичної ідеології. Асоціативний зв’язок з класицистич¬ 
ними творами тут досить прозорий, але громадська патетика служіння 
суспільній ідеї підмінюється маніфестацією тоталітарного міфу. 

Протягом 1945-1947 рр. В. Мухін, окремо від інших членів брига¬ 
ди, виконує скульптурну групу “В. 1. Ленін та М. Щорс для філіалу 
Центрального музею В. І. Леніна в Києві. 

Демобілізований з фронту після поранення О. Олійник в 1943— 

1944 рр. підключається до різноманітних форм агітаційно-масової робо¬ 
ти в Донбасі, виготовляючи зокрема антифашистські плакати й листівки. 
З 1944 р. він виконує для Дніпропетровського центрального павільйону 
промислової виставки 2 монументальних рельєфи Металургія півдня . 
В 1945 повертається до Києва, де завершує навчання в художньому ін¬ 
ституті в майстерні проф. М. Лисенка, експонуючи дипломну роботу 
“Партизани на відпочинку” (1947) на IX українській художній виставці 
разом з півпостаттю 2,20 м “М. Горький , що була створена в творчій 
співдружбі з М. К. Веронським. Надалі Олійник як асистент М. Лисенка 
залишається в скульптурній майстерні на педагогічній діяльності. 

Після звільнення Києва розгортає тут творчу діяльність І. 
Шаповал, створюючи протягом 1944—1946 рр. низку портретів героїв 
Вітчизняної війни та портрети керівників партії та уряду УРСР (пор¬ 
трети Героя Радянського Союзу Закарлюка, Героя Радян ького Союзу 
Мокрого, Генерала-лейтенанта Попова (усі—1944 р.), а також портрети 
М. С. Хрущова, 1946; Д. С. Коротченка 1946 та ін.). Працює Шаповал 
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і в галузі жанру скульптурної композиції, створюючи групу Герой 
Радянського Союзу санітарка Марія Щербатенко рятує пораненого 
бійця”, 1945. Усі ці твори скульптор виконує у поширеному в повоєнні 
часи матеріалі — гіпсі, але випробовує і можливості інших пластичних 
матеріалів, зокрема в майоліці робить голову Оксана Касіян та стату¬ 
етку “Жінка-воїн”(усі — 1947 р.). 

Таким чином, воєнні події в більшості випадків послабили партійно- 
ідеологічний пресинг на творчу свідомість митців, шо звільняє інди¬ 
відуалізовані якості пластичного мислення в матеріалі і частково рес¬ 
таврує модерністський варіант формотворення, шо був притаманний 
українській скульптурі протягом 1910—1920-х років, а в західних зем¬ 
лях до кінця 1930-х років. 


У післявоєнний період відбувається черговий наступ системи на 
свободу пластичного мислення. Головною зброєю влади в цій боротьбі 
стали Постанови ЦК ВКП (б) 1946-1948 рр„ які „орієнтували митців 
на зміцнення принципів соціалістичного реалізму, боротьбу з форма¬ 
лізмом, поглиблення ідейного змісту творів”. 38 Перегинання и безглуз¬ 
дість тих постанов були настільки очевидними, шо 1958 р. окремою 
Постановою ЦК КПРС було визнано несправедливість звинувачень 
партійного керівництва в адрес низки талановитих митців. 

Саме в таких складних післявоєнних умовах набирає обертів розви¬ 
ток монументальної скульптури. По всій країні створюються і встанов¬ 
люються меморіатьні ансамблі на честь загиблих воїнів і мирних жите¬ 
лів. За Указом Президії Верховної Ради усім двічі Героям Радянського 
Союзу на їх батьківщині ставлять пам'ятники. Паралельно відновлю¬ 
ються пам’ятники радянським лідерам влади. Разом з тим, у надзвичай¬ 
но стислі терміни активно ведеться реконструкція зруйнованихбудівель 
та історико-культурних пам’яток відповідно до комплексних програма 
відродження міст і народного господарства. Отже роботи у скульпторів 
було багато, не зважаючи на ті політико-ідеологічні обставини, за яких 
головні пам’ятники в столиці України Києві віддавались проектам ро¬ 
сійських скульпторів, творчість яких вважалась зразковою з точки зору 
офіційної естетики. Так, 1947 р. у Києві встановлений пам’ятник В. 
Леніну С. Меркурова, композиція якого відтворювала один з варіантів 
не здійсненого перед війною проекту гігантського пам ятника (ІООи), 
що повинен був увінчувати Палац Ради в Москві. Постать з червоно- 
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го граніту цього пам’ятника є також зменшеною авторською копією 
15-метрової фігури Леніна з гранітних блоків, шо у 1937 р. прикрасила 
аванпорт каналу “Москва-Волга”. Проте створена скульптура 1938 р. 
для павільйону СРСР на Всесвітній виставці в Нью-Йорку, після якої 
скульптура зберігалася у Москві доти, поки не вирішена була її київ¬ 
ська адреса. Існує ще третя авторська копія, що була встановлена 1939 
р. у залі засідань Верховної Ради СРСР у Кремлі в Москві; та четверта 
копія, яку відправили у столицю Вірменії — Єреван. Отже, не лише у 
парковій і станковій, але й у монументальній скульптурі практикува¬ 
лося тиражування. Щоправда найбільш ідеологізовані кола радянських 
критиків не задовольнились “мініатюрними”розмірами пам’ятника 
(він і тепер сприймається унікальним прикладом камерності в ра¬ 
дянській монументалістипі тих часів): “Постать Леніна ритмічно не 
пов’язана з п’єдестшюм”, навколишнім середовищем, що ніби “по¬ 
рушує цілісність і монументальність твору”. 39 Втім, історія повторює 
сценарій з пам’ятниками Шевченка роботи Манізера, і виключно з по¬ 
літичних міркувань у Львові встановлюється 1949 р. пам’ятник Леніну 
С. Меркурова. 

В 1948 р. Є. Вучетич (шо був родом з Катеринослава) споруджує 
пам’ятник генерал-майору М. Ватутіну в Києві і пам ятник двічі Герою 
Радянського Союзу І. Черняхівському в Умані. Є. Вучетич входив у ко¬ 
горту небагатьох митців радянського мистецтва, які могли творчо й ро¬ 
зумно підтримувати компроміс поміж нормативністю єдиного методу 
сопреалізму і пластикою антично-ренесансної традиції. 40 

Українські скульптори в цей період створили багато пам’ятників та 
ансамблів: монумент Героям Великої Вітчизняної війни в Чернівцях 
— Г. Петрашевич (1946 р., відкритий 1947 р.); в 1952 р. тут споруджу¬ 
ють пам’ятник Леніну О. Олійник та М. Вронський. Протягом 1945 
1952 рр. над Меморіалом “Пагорб Слави”у Львові працюють скуль¬ 
птори М. Лисенко і В. Форостецький, виконуючи 2 патріотичні ком¬ 
позиції “Мати-Вітчизна” та “Клятва радянського воїна”. В той ж час 
Л. Муравін розробляє проект пам’ятника “Воїнам Радянської Армії, 
що поклали своє життя за звільнення Донбасу” (1948), рекомендо¬ 
ваний до встановлення; а також, взявши за основу щойно створений 
станковий “Портрет президента АН УРСР О. О. Богомольця’ (1945), 
увічнює пам’ять академіка надгробним бюстом (1946). 41 Суб єктивно- 
індивідуалізована пластика останнього, шо зміцніла у попередні роки 
і відроджувала імпресіоністичну романтику світобачення його вчителя 
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— Л. Блох, сприяла, на жаль, звинуваченню митця в космополітизмі і 
зриві в формалізм. 

Пам’ятник-надгробок для братської могили Героям, загиблим на 
Малій Землі біля Новоросійська, виконує і скульптор-мініатюрист 
Й. Рик (1947). Я. Ражба в цей час працює над монументальним двох- 
натурним портретом-бюстом двічі Героя Радянського Союзу С. 
Супруна( 1948) і виконує пам’ятник поету Д. Гурамішвіліаля Миргорода 
(1949); а також монументально-декоративний багатофігурний горе¬ 
льєф для фронтону портика Вінницького театру, й алегоричну постать 
“Мистецтво” (1948). 

Оскільки офіційна політика партії в галузі мистецтва спрямову¬ 
вала художників на вивчення зразків класики, то головними рисами 
образно-композиційних структур були алегоричні, репрезентатив¬ 
ні постаті героїв, вождів на кшталт російського класицизму або рим¬ 
ських статуй визначних ораторів та цезарів (зокрема кінні постаті); 
та жанрово-оповідальні суто “передвижницькГ'станкові структури. 
Наприклад, офіційно-поширеним зразком в той час був пам’ятник 
Мініну і Пожарському І. Мартоса. Його композиційну схему можна 
було побачити в монументальних і станкових композиціях скрізь, ска¬ 
жімо, як у випадку з групою В. Агібалова і С. Артюшенко “Передача 
стаханівського досвіду” (1940), в якій один робітник сидить, випро¬ 
ставши ногу, і щось говорить, а інший — стоїть і уважно слухає, підтри¬ 
муючи відбійний молоток. Втім формальне використання зовнішніх 
схем в більшості випадків залишалося на рівні театрального позуван¬ 
ня. Афектовані композиції з поширеними сценами боїв, боротьби за 
прапор, шо підхоплюється з рук загиблого чи пораненого бійця, від¬ 
повідали програмній установці партійного керівництва, котре санкці¬ 
онувало втілення надмірного пафосу перемоги, нестримної радості за 
радянський устрій, владу, партію. (Ейфорія перемоги не була настіль¬ 
ки поширена в інших державах, куди стала просочуватися інформа¬ 
ція про сталінські репресії, табори, інші засоби катування громадян). 
Нормативність в образно-емоційній галузі української пластики при¬ 
зводить до тиражування сталих шаблонів, композиційних кліше в чис¬ 
ленних пам’ятниках і станкових творах. 

Через поширення тиражування інтер'єри, парки, майдани були 
уставлені зразками античної або новоствореною масовою скульптурою 
(гіпсовою чи цементною), шо фарбувалась “під бронзу”, “під мармур”, і 
яка від постійного фарбування втрачала мистецьковартісні якості, а іно- 
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ді — навіть фізичні риси зображеної персони, так шо важко її було впіз¬ 
нати. Час від часу спаплюжену або аварійно-небезпечну скульптуру де¬ 
монтували і замінювати іншою (також тиражною): перед війною у Києві 
демонтувати 5 м гіпсовий монумент Стаїіну, шо погрожував впасти на 
площі його ж імені. Уніфікації підтягати не лише авторські пам’ятники. 
Подібними один до одного в ті часи були поширені агітмасові алеї фіз¬ 
культурників, героїв праці, війни, історичних діячів, піонерії та жовте¬ 
нят, алегорії щасливого материнства чи просто аніматістичні компози¬ 
ції, шо розповсюджуватись за шаблоном по містах, районних центрах, 
піонер-таборах, дитсадках, санаторіях, іноді й селах. Як слушно заува¬ 
жує московська дослідниця феномену "третьої реальності” тоталітарно¬ 
го суспільства Г. Яковлєва: "Взагалі парк був ідеаіьним середохрестям 
масової культури та ідеології. В його, як правило, регулярному просторі з 
організованою квітковою красою ідеологія виковувата нову людину. Алеї 
і майдани масових дійств оформляли знаки тіла нової культури у вигляді 
спортсменів, шо метають, ціляться, цілеспрямовано стрибають, само 
тіло було ідеалом активності. Своїми енергійними викидами і жестами 
вони завойовувати простір держави і в той же час адекватно виражати 
нову культуру, трансцендентну земній реальності: регулярний простір 
наповнений тілами, шо енергійно жестикулюють, з новою соціалістич¬ 
ною атрибутикою”. 42 В 1950-х продовжується практика прикрашання 
парків і скверів міст скульптурами масового тиражування, тематична 
шкала яких дещо збагатилася образами сучасної молоді, шо веде “новий 
соціалістичний” спосіб життя: на таких засадах 1955 р. Й. Рик виконує 
офіційне замовлення — 2,5 м постать “Лижниці” і “Студента”, котрі були 
розповсюдженими по багатьом містам СРСР. Й. Рик продовжує працю¬ 
вати і в галузі дрібної пластики, де так само успіхом користуються його 
численні композиції. Статуетку “По рідній країні” (1953) після успішно¬ 
го експонування її на виставці Радянського образотворчого мистецтва 
в Китайській народній республіці було подаровано 1954 р. від м. Харків 
мешканцям Пекіна, де вона і перебуває в експозиції Пекінського худож¬ 
нього музею. Цей випадок підтверджує факт того, шо непоодинокі вдалі 
знахідки авторських програм все-таки мали місце в цих несприятливих 
для творчості умовах. 

В 1954 р. цілком новаційним сприймався відкритий пам’ятник мо¬ 
лодогвардійцям в Краснодоні (В. Агібалов. В. Мухін, В. Федченко). 
Скульптори з 1945 р. відпрацьовували композицію, створюючи чис¬ 
ленні етюди окремо, а потім спільно вибраковуючи все невдале, за- 
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йве, описове, шаблонно-банальне, прагнучи цільності дистанційного 
сприйняття, підкреслюючи суто композиційними засобами ідею згур¬ 
тованості молоді навколо партії (на прапорі рельєфом було викарбова¬ 
но профілі Сталіна й Леніна). Просторові цезури, що робили компози¬ 
цію попередніх ескізів рихлою, невдалі ракурси (наприклад зі спини) та 
складні гвинтові рухи фігур, шо дробили силует, — були в остаточному 
варіанті замінені на сталий вертикалізм кожної постаті, котрий рефре¬ 
ном посилюється у домінуючій вісі державного прапора. Але насправді 
народний подвиг, який так наполегливо увічнює повоєнне мистецтво 
разом зі сценами мирного відродження народного господарства, став 
ширмою, за якою розгорталася нова міцно прихована драма геноциду 
нації: після війни ідеологічна система проводила чергові партійні чист¬ 
ки, репресії та масові розстріли. 

Втім визначним монументом для Києва став споруджений 1954 
р. М. Лисенком, М. Суходоловим і В. Бородаєм кінний пам’ятник 
М. Щорсу, який і тепер зустрічає кожного приїжджого на шляху від 
Вокзалу до бульвару Шевченка. Римська схема тут модернізована 
радянською патетикою часів громадянській війни і синтезована з на¬ 
турним веризмом та розгорнутим психологізмом критичного реалізму 
кінця XIX ст. Еклектизм втілений толерантно, залишаючи пам’ятник в 
ряду кращих київських монументальних скульптур. 

Протягом 1940— 1950-х рр., згідно з офіційно скерованою тематич¬ 
ною спрямованістю монументів, скульптори продовжують працюва¬ 
ти над шевченкіаною, додаючи їй міжнародного виміру: 1950 р. у м. 
Палермо біля Торонто встановлено пам’ятник Шевченку (О. Олійник, 
М. Вронський). Працюють митці й над пам’ятниками І. Франка 
(пам’ятник-бюст І. Франка встановлено в Києві (1956, А. Білостоцький 
і О. Супрун). 

В 1950-х розвивається меморіальна пластика, так, наприклад, 
в цей період були встановлені: пам'ятник на могилі М. Бурачека 
в Харкові (О. Кудрявцева), в Полтаві - пам’ятник письменнику 
П. Мирному ( О. Олійник, М. Вронський), в Чернігові — пам’ятник 
М. Коцюбинському (Ф. Коцюбинський, родич письменника, і 
С. Андрійченко). Слід відмітити, що в повоєнний час здобуває по¬ 
ширення такий типологічний різновид пам’ятників як пам’ятник- 
бюст, шо композиційно апелював до античної схеми герми, або ком¬ 
позиційно варіював принципи побудови психологічного портрета 
XIX ст. (О. Ковальов “Пам’ятник Г. Вакуленчуку”, 1956 р., в с. Великі 
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Коровінці Житомирської області та біля одеського порту; М. Лисенко 
“Пам’ятник І. Франку”, 1959 р. для Сватяви; М. Рябінін “Пам’ятник 
М. Коцюбинському”, 1957 в Харкові). Встановлені на пілонах чи коло¬ 
нах пам’ятники-бюсти, скульптурна частина яких мало чим відрізня¬ 
лася від звичайного станкового портрета, не втратили актуальності і на 
початку XXI ст. Багато подібних меморіальних пам'ятників виконува¬ 
лися митцями на базі попередньо опрацьованих станкових портретів 
тим самим персонам; К. Діденко в Дніпропетровському пам’ятнику- 
бюсті О. Федорову (1949) орієнтується на свої портретні студії 1947 р. 

Протягом 1950-х продовжують реконструювати зруйновані під час 
війни пам'ятники, що були встановлені за Планом монументальної 
пропаганди. Відповідно проводиться політико-ідеологічна корекція 
стилістичних ознак таких пам’яток, а фактично чистка мистецьких ря¬ 
дів. Так, не було залучено до відновлення пам’ятники І. Кавалерідзе, 
через його “формалізм” творчого світобачення; постать революціонера 
Артема (Ф. Сергєєва) для пам’ятника в м. Артемівську виконують за¬ 
ново М. Декерменджи і А. Шапран (1951-1954). 43 

Як і в 1930-х, тепер стають актуальними питання синтезу архітек¬ 
тури і пластичного оздоблення будівель, проте гармонійного рішення 
поки не було знайдено. Вимоги партійного керівництва щодо втілення 
радянської дійсності (по суті “міфічної"), де композиції перевантажу¬ 
ються атрибутами, дрібними деталями антуражу, пильно оберігалися від 
“формалістичних тенденцій "та вільної суб’єктивно-авторської думки. 
Все це повною мірою проявилося в черговому оформленні Українського 
павільйону Всесоюзної сільгоспвиставки у Москві (1954) та оформ¬ 
ленні Московського Державного Університету, над пластичним оздо¬ 
бленням котрого працювали українські митці, серед них: О. Олійник, 
М. Вронський, П. Мовчун, Є. Фрідман, А. Білостоцький та інші. 
В Україні подібні прецеденти стосувалися оформлення київського 
“Пасажу”і кінотеатру “Київ”; Палацу культури в Донецьку; вокзалів 
в Харкові, Одесі; театрів у м. Вінниця, Житомир, Чернігів, Каховка, 
концертного залу в Запоріжжі та численних інших громадських буді¬ 
вель, де не було досягнуто дійсного розумного синтезу архітектурно- 
скульптурного задуму через партійно-ідеологічні викривлення. Адже 
одразу після війни “партія провела велику роботу щодо викриття окре¬ 
мих проявів безідейності й аполітичності, пережитків естетства, фор¬ 
малізму і натуралізму, а також рецидивів буржуазного націоналізму й 
космополітизму в радянській літературі й мистецтві , 44 Не втратили 
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актуальності Постанови ЦК партії з Ідеологічних питань 1946 1948 
рр., зокрема постанови ЦК КПбУ “Про журнали “Вітчизна (5.09.46), 
“Перець” (24.09.46) та”Об изврашениях и ошибках в освещении исто- 
рии украинской литературьі” (1.09.46). Отже митці, щоб уникнути но¬ 
вої хвилі репресій повоєнного часу, повинні були особливо уважно вті¬ 
лювати офіційне розуміння партійності і народності мистецьких тво¬ 
рів, що за звичаєм подавалося подібно до газетних кліше: глибше ви¬ 
вчати дійсність, шанувати реалістичні традиції минулого, шукати нові 
якості радянської людини, прищеплювати молоді оптимізм і рішучість 
у справі виборювання державних інтересів, рівняти власне життя за ко¬ 
муністичними ідеалами, вірно тлумачити конфлікти поміж віджилим 
старим і новим соціалістичним способом життя і т. п. 

В 1950-х р.р. в українській монументальній скульптурі затвер¬ 
джується нова практика встановлення пам’ятників в ознаменуван¬ 
ня визначних історичних подій. 1954 р. ЦК Компартії публікує тези і 
Постанову про святкування 300-річчя возз’єднання України з Росією. 
Ця акція мала важливий політичний характер, спрямований на усу¬ 
нення сепаратистських настроїв окремої частини інтелігенції в після¬ 
воєнні часи на користь державної догми, згідно з якою тільки завдяки 
возз’єднанню “український народ рятував себе від іноземного понево¬ 
лення та забезпечив можливість власного національного розвитку... , 
як констатувала “Правда’від 12 січня 1954 р. Під таким ідеологічним 
кутом було проведено всесоюзний конкурс на спорудження монумен¬ 
та на честь 300-річчя возз’єднання України з Росією для Переяслав- 
Хмельницького, де було підписано історичну Угоду. В 1954 р. тут 
встановлений кращий з розглянутих комісією проектів — монумент 
В. Вінайкіна (арх. В. Гнєздилов), шо виконаний в традиціях реалізму 
XIX ст. 45 В. П. Вінайкіну — молодому скульптору, шо навчався в КХІ 
(1943-1953) під керівництвом проф. М.Лисенка, завершуючи навчання 
дипломом “Богдан Хмельницький”, допоміг витримати конкурс досвід 
роботи над дипломом, але при спорудженні проекту йому допомагали 
скульптори В. Гречанік, П. Кальніцький, В. Клоков, арх. В. Гнєздилов. 
Вдалий дебют забезпечують митця замовленнями і надалі: він вста¬ 
новлює пам’ятники двічі Герою Соціалістичної Праці Є. Долинюк 
(1959); спільно з І. Шаповалом — Герою Радянського Союзу розвідни¬ 
ку М. Кузнєцову (1959); разом з І. Кавалерідзе, В. Клоковим — скуль¬ 
птуру “І. В. Мічурін” (1957) для Виставки передового досвіду УРСР. В 
річищі тих самих політико-ідеологічних чинників 1957 р. був оголоше- 
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ний інший конкурс на монумент возз’єднання Українських земель в 
єдиній радянській державі. Але “відлигова” хвиля затягла його прове¬ 
дення на кілька років, поновлюючи у 1973 і 1977 рр. 

Серед новацій монументальної скульптури 1950-х рр., що актуалізу¬ 
ють експериментальний досвід авангардно-агітаційних проектів поре- 
волюпійних часів, існуючи дотепер, є практика встановлення меморі¬ 
ал ьних дошок видатним діячам держави і культури на будинках за місцем 
їх мешкання, праці, тимчасового перебування. Так, 1958 р. О. Ковальов 
встановлює кілька пам’ятних дошок в Одесі Герою Соціалістичної 
Праці академіку В. Філатову на будинку, де той жив, і Науково- 
дослідному інституті очних захворювань та Офтальмологічному інсти¬ 
туті. Дошки підсумовувати досвід роботи скульптора над станковим 
мармуровим “Портретом В. П. Філатова” (1952) і були етапом в роботі 
над пам’ятником цьому видатному лікарю на могилі (бронза, граніт, 
1959) та перед інститутом його імені в Одесі (мармур, 1967). Станковий 
варіант портета-барельєфа 1961 р. був придбаний з Всесоюзної худож¬ 
ньої виставки Третьяковською галереєю. Реатістичні традиції психо¬ 
логічного портрета XIX ст. досконало адаптовані творчою манерою 
Ковальова, подобались глядачам і критикам. 46 

Станкова скульптура кінця 1940-х — першої пол. 1950-х рр., вико¬ 
ристовуючи штучно нав’язаний метод “широкого узагальнення , від¬ 
творювала реальність, котра часто не мата життєвого зв’язку з дійсніс¬ 
тю (хоча офіційно вимагалося від митців уважне вивчення “революцій¬ 
ного” плину буття). Мотивом твору обирався ідеологічний догмат, що 
не підлягав особистісному тлумаченню, а пластика затверджувала на¬ 
туралістичність, а фактично — “гіперреальність” анонімного простору- 
часу, де квітнув “культ особистості”, адже “не було жодної худож¬ 
ньої виставки, на якій не експонувалися б портретні бюсти або статуї 
Леніна та Сталіна”, зокрема на VIII (1945) і IX (1947) республіканських 
художніх виставках, кращі роботи з яких відбиралися на Всесоюзні ви¬ 
ставки у Москві. 47 Цей факт призвів до того, що навіть офіційна кри¬ 
тика звернула увагу на переважання, скажімо, у портретному жанрі т. 
зв. “уявних портретів”. А. Німенко, згадуючи таку ситуацію, ілюструє 
її такими прикладами: “Голова Героя’І. Шаповала, “Бюст Стахановки 
М. Давид, “Портрет Стахановця” і “Голова воїна”Н. Рябініна, “Бюст 
шахтаря” М. Бондаря, “Голова юнака” А. Чубіна, “Портрет піо- 
нерки” П. Мовчуна, “Бюст гуцула” І. Гончара, “Портрет конюха” 
А. Білостоцького, “Бюст партизанки” О. Супрун. В подібних випад- 
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ках, зазначає Німенко: “Дві загрози підстерігали скульпторів... небез¬ 
пека надто абстрактного узагальнення, відриву від конкретного мате¬ 
ріалу, коли портрет певного героя перетворювався в образ-схему героя 
взагалі (такими є роботи Чубіна, Давид, Бондаря), та небезпека пасив¬ 
ного натуралізму, шо суперечить задачі глибокого розкриття внутріш¬ 
ніх рис героїчного характеру (такими є твори Мовчуна, Білостоцького, 
Гончара). Зображені обличчя в таких “портретах” на загал незрозумілі 
щодо психологічної характеристики, та мають відтиск якогось умов¬ 
ного, умоглядного героїзму, героїзму взагалі, продиктованого інтер¬ 
есом скульпторів до чисто зовнішніх ефектних поз, рухів і таке інше.” 48 
Але і протягом „застійної доби” т. зв. брежневізму мистецькі критики 
пояснювали процеси у повоєнній пластиці справедливими вимогами 
офіційних кіл „завершеної пластичної форми, кінцевої конкретності й 
простоти художнього образу в поєднанні з широким узагальненням”, 49 
внаслідок чого „в скульптурі першорядну роль здобуває глибоко ти¬ 
пізований монументальний образ народного героя”.'’ 0 Згадуваний 
Німенком, скажімо, Пилип Мусійович Бондар, який закінчив 1947 року 
ХДХІ, виставляв на IX української художній виставні цілком норматив¬ 
ну скульптуру „Шахтар” (гіпс, 1947) з підкресленою типізацією якостей 
радянської людини саме так, як його навчали в інституті, де особливо 
чуйно відносилися до розпочатої після війни боротьби за викорінення 
„серйозних недоліків в галузі мистецької творчості”. Цей скульптор, шо 
залишив нам „Портрет проф. Л. А. Блох” (гіпс, 1950) як знакове свідо¬ 
цтво розуміння глибоко трагічного для митця розколу між професійною 
інтуїцією та офіційними вимогами, не мав сили протистояти системі 
навіть у коротку „відлигову” добу: 1960 р. Бондар виконує бронзовий 
„Портрет передового робітника заводу маркшейдерських інструментів 
Є. Клищенка”, де установка на типізацію не зникає, щоправда тепер 
вона могла б трактуватися відлунням „суворого стилю”. 

Саме українські скульптори примушені були доводити власну полі¬ 
тичну надійність і створювати всесоюзні зразки скульптури, що підля¬ 
гали масовому тиражуванню. Ця трагічна ситуація торкнулася, напри¬ 
клад, такої відомої свого часу композиції М. Лисенка, як Й. В. Сталін 
і Т. Лисенко” (1949) - прийнятої до масового розповсюдження і ви¬ 
соко відзначеної московським урядом. Умоглядно створений ідеаль¬ 
ний образ радянського лідера, який вболіває за свій народ, штучно 
прищеплювався підсвідомості, вкорінюючись в мистецькому просторі 
сучасності завдяки натуралістично вивіреній пластиці. Так образ здо- 
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бував “життєвої правдивості”і абсолютної переконливості. І так ви¬ 
будовувався не існуючий насправді зв’язок з навколишнім простором, 
психо-емоційним середовищем буття народу. Як зазначає російський 
мистецтвознавець В. Полікаров, що досліджував феномен скульптури 
часів “культу особистості”, зокрема згадану композицію М. Лисенка: 
“В групі М. Лисенка “Й. Сталін і Т. Лисенко” подібна проблема 
розв’язується на скульптурно-інтер’єрному, об’єктно-середовищному 
рівні. Виступаючи буквальним дублікатом минулої (або можливої) по¬ 
дії, його скульптура відшкодовує відсутність самого реального життє¬ 
вого середовища, що грає вельми важливу роль в живописі безпосеред¬ 
нім включенням власне реального життєвого середовища в композицію 
скульптурного твору. Така скульптура як об’єкт, що володіє своєю про¬ 
тяжністю та об’ємом, своєю інсценованою життєподібністю, витісняє 
і заміщає реальність як опосередковану людиною цілісність події. За 
ситуації, коли зовнішня оформленість, її неспотворена адекватна ви¬ 
димість, симетрія форм не залишають місця внутрішньому змісту, лю¬ 
дина як особа, що сприймає і переживає, тобто володіє внутрішньою 
природою суб’єкта, не потрібна. Вона і не передбачається в такій поза- 
образній структурі, не орієнтованій на індивідуальну точку зору. Все 
концентрувалося в пафосі зорових реакцій. З другого боку, не виникає 
і питання про художні якості твору як у вузькому значенні — відповід¬ 
но до “сувенірних”задач все зроблено впізнанаванно точно, так і в ши¬ 
рокому, оскільки, за мірками того часу, “достовірно ідейне мистецтво 
не може бути не художнім ”, а до того ж образи Леніна і Сталіна є 
“вершинами краси життя”. 51 

В 1940-1950-х рр. М. Лисенко, поєднуючи викладацьку діяльність в 
КХІ з творчою практикою, спочатку продовжує індивідуально опрацьо¬ 
вувати ідеї та ескізи, що були задуманими з Л. Муравіним, але не зна¬ 
йшли остаточного здійснення в роки війни. Таким прикладом доопра¬ 
цювання спільної ідеї-ескізу стала композиція “Похорон партизана 
(1945-1947) і “Партизанський рейд” (1945-1947). Жанрова побудова 
композицій генетично пов’язана з передвижницькими композиціями 
Л. Позена. Але пластика тут має самодостатнє значення, асоціюючись 
з тяготами бездоріжжя, виснаженістю і працею на останньому подиху 
в ім’я обов’язку, ритмічним рефреном збільшуючи емоційну напругу' 
вздовж горизонтально витягнутої композиції; при загальній висоті 90 
см її довжина рівняється 350 см. (Експонована на республіканської ви¬ 
ставці “Партизани України у боротьбі проти німецько-фашистських 


523 



Марина ПРОТАС 


загарбників” 1946—1947 рр., робота “Партизанський рейд надалі збе¬ 
рігалася в експозиції Державного музею образотворчого мистецтва, 
поки 1960 р. не була встановлена на Червоній нлоші в Сумах). Проте 
керівництвом КХІ вимагалася від професорсько-викладацького скла¬ 
ду не імпульсивна (як в роки війни), а врівноважено-академічна плас¬ 
тика, і саме такою “взірцевою” стала відома пушкініана М. Лисенка: 
композиції “О. Пушкін і А. Міцкевич” (1951), “О. Пушкін (1951), 
“О. С. Пушкін і М. В. Гоголь” (1952), “О. С. Пушкін на Україні” 
(1956), шо створені в реалістичних традиціях російського мистецтва 
XIX ст. В цих стильових межах виконує скульптор і психологічні пор¬ 
трети: “Тарас Шевченко” (1945, 1947), “Портрет народного художника 
СРСР В. І. Касіяна” (1958), “Іван Франко” (1959). Між тим творчість 
М. Лисенка була розкутою і для майбутніх новаційних течій, в тому 
числі і для лірико-романтизованих інтенцій, шо належали хвилі “від¬ 
лиги”: це невеличкі, виконані з оргскла композиції “Сім’я” (1945), 
“Материнство” (1958), “Малятко” (1958), гіпсовий “Портрет онуки 
Люсі” (1961) та “Портрет дівчини” (1959). 

Щоб краще розуміти умови, в яких українські митці вимушені були 
працювати, нагадаємо: з 1947 р. Академія мистецтв СРСР розпочала 
потужну кампанію по винищенню “упадницьких тенденцій в мис¬ 
тецтві. На науковій конференції в Москві, де підводилися підсумки 
розвитку мистецтва за ЗО років з доповідаю “Про формалізм та його 
апологетів” виступив В. С. Кеменов, шо підняв питання про ознаки 
натуралізму і формалізму, котрих слід уникати радянським митцям. Ця 
дискусія охопила усі республіканські Спілки художників, а в Україні 
вона проводилася з особливою педантичністю. Під її впливом розпо¬ 
чалась ідеологічна війна, де твори українських скульпторів, зокрема з 
відверто романтичними мотивами інтерпретації тем, визнавдтись на¬ 
туралістичними, в яких нібито немає типізації, узагальнення життєвих 
спостережень. Серед таких негативних прикладів значилася, до речі, 
і композиція М. Лисенка “Вірність” (1947), емоційно-піднесений па¬ 
фос якої, між тим, був ближче до життя, ніж численні його офіційно- 
програмні твори у річищі “культу особистості”. Заплутану дискусію 
врешті спрямували в банальний напрям ліквідування “антипатріо¬ 
тичних проявів”в мистецтві. Проте, на превеликий жаль, розвінчу¬ 
вання апологетів формалізму супроводжувалось новою хвилею аре¬ 
штів. Так, попереджений друзями, на диво уникає арешту, в останню 
мить тікаючи з майстерні Л. Муравін, творчість якого завжди тяжіла 


524 



УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА В УМОВАХ “КУЛЬТУ ОСОБИ” 


до суб’єктивно-ліричного сприйняття світу, а в роки війни — до екс¬ 
пресіоністської манери ліплення. В 1945 р. Л. Муравін зарекомендував 
себе низкою цікавих творів: портретами скульптора Г. Брандейсової, 
митця В. Матюх, К. Череповської, “Молодого партизана”, портре¬ 
том Оденки Муравіної (1947) тощо. Для постійної виставочної екс¬ 
позиції Історичного музею "Партизани України в боротьбі проти 
німецько-фашистських загарбників”Муравін створює трьохфігурну 
групу “Похорон партизана”, беручи за її основу алма-атинські ескізи. 
Благонадійність скульптора ще дозволяє виконати протягом 1946-1947 
рр. портрет президента АН УССР О. В. Палладіна, портрет академіка 
Є. О. Патона, віце-президента АН СРСР В. П. Волгіна, портрет народ¬ 
ного артиста СРСР Ю. В. Шумського та ін. Навіть для київського фі¬ 
ліалу Музею Леніна йому дозволено створити композицію “Великий 
почин”(“Ленін на суботнику”). Втім, як тільки розгорнулася кампанія 
по боротьбі з формалістами, Муравін, який відрікався вже 1938 р. від 
формалістичних тенденцій, знову попадає до списку митців, що були 
“дезорієнтованими”під час війни і стали на хибний шлях деформа¬ 
цій та спрощень. Прямо з експозиції Всесоюзної художньої виставки 
1947 р. в Москві знімають ліричну “Постать Л. Українки” (1947), в 
пластиці котрої вже передчувався вітер “відлиги”, та двофігурну ком¬ 
позицію “Клятва”. Але професійну досконалість таланту українсько¬ 
го скульптора засвідчує факт придбання прямо з експозиції виставки 
Третьяковською галереєю двох портретів: Патона і Волгіна. Отже тра¬ 
гізм ситуації дозволяє зрозуміти, чому в останні перед відлигою роки 
скульптор “раптом”зраджує власній манері і виконує твори виключ¬ 
но за нормативами офіційної естетики (для масового тиражування 
ним були створені 1948 р. пластично-нейтральні постаті В. Леніна і Й. 
Сталіна (обидві — 2, 20м). 

З подібних же позицій необхідно оцінювати і тогочасні скуль¬ 
птури Є. Фрідмана. Протягом 1947 р. Фрідман працює самостійно 
(поза бригадним методом) над такими портретами як: “Президент 
Академії архітектури УРСР В. Г. Заболотний”, “Портрет артиста Ю. 
Шумського”, “Академік В. І. Касіян”, “Академік Л. А. Булахівський” 
та інші портрети, що виконуються у матеріалі (бронзі і мармурі: дуже 
рідкісний після війни випадок в творчому доробку митців). В пам’ять 
загиблого товариша, Фрідман завершує ескіз композиції Пивоварова 
“Сталін-мислитель”, створюючи два варіанта: для Академії наук УРСР 
і Харківського художнього музею (“Сталін в кріслі”, 1948). 


525 



Марина ПРОТАС 


У післявоєнну добу досить активно розвивається жанр портре¬ 
та. Саме в ньому працюють численні скульптори, повертаючись з 
фронту, або з тилу. Наприклад, І. Мельгунова створює бюст артиста 
Мар'яненка (1945), “Портрет народного артиста УРСР Л. Сердюка” 
(1945), “Портрет матері” (1947), “Колгоспниця” (1947). Більшість з 
портретів виконується в дереві, теракоті — матеріалах, шо активно по¬ 
чинають використовуватися у післявоєнний час. 

Взагалі протягом 1950-х рр. скульптори випробовують пластичні 
можливості різноманітних нетрадиційних для скульптури матеріалів, 
серед яких: оргскло, майоліка, пластмаса. А в скульптурній мініатю¬ 
рі, яку відроджує з 1947 р. провідний український иластик-мініатюрист 
Йосип Рик, повертаючись до улюбленого жанру мініатюрного пор¬ 
трета, використовують слонову кістку і пластівці з річкової черепаш¬ 
ки. Так, 1948 р. Рик створює “Портрет М. С. Хрущова”, “Портрет 
Л. Кагановича”, “Портрет Й. В. Сталіна”саме з таких коштовних ма¬ 
теріалів. Втім скульптор продовжує працювати одночасно і в галузі 
скульптурної композиції, створюючи на різні замовлення. Хлопчика 
з кубиками”, “Партизанів”, “Сталіна в засланні” (усі — 1948 р.). 

Низкою портретів розпочинає творчий шлях Л. Твердянська (шо 
завершує мистецьку освіту 1945 р. дипломом “За Батьківщину ). 
Для масового тиражування нею виконуються бюсти лідерів держа¬ 
ви, зокрема Й. Сталіна; для художньої виставки на честь 330-ліття 
з дня смерті В. Шекспіра — портрети Шекспіра, Станіславського, а 
також бюсти А. П. Цехова, О. М. Горького, бюст Героя Радянського 
Союзу О. Сичова. Твердянська виконує етапні для власного твор¬ 
чого шляху портретні композиції “Зоя Космодем янська (1948) 
та “Ліля Убийвовк. Нескорена”. Слід відзначити, шо в творчос¬ 
ті митців післявоєнного часу вже виникає прецедент створен¬ 
ня лірико-романтичних композицій, шо згодом отримають тавро 
“дрібнотем’я”(напр., Л. Твердянська виконує в дві натури компо¬ 
зицію матері з дитиною “Колискова”). Творчість цієї скульпторки 
доводить, що генеза т. зв. “дрібнотем'я"бере коріння у 1930-х рр., 
виконуючи функції віддушини для митців, які втомлювалися від іде¬ 
ологічних нормативів офіційного мистецтва соцреалізму і поринали в 
теплі родинні стосунки. Так Л. Твердянська, працюючи в скульптурно- 
монументальних майстернях, виконує для масового тиражування фон¬ 
тан “Пустуни” (його встановлюють 1936 р. в Сімферополі, Боржомі, 
Кисловодську, Харкові, Тулі та інших містах СРСР), а також фонтан 


526 



УКРАЇНСЬКА СКУЛЬПТУРА В УМОВАХ “КУЛЬТУ ОСОБИ” 


“Шибеники” (1938), який разом з групою “Діти з собачкою” встанов¬ 
лені були в харківському саду “Металіст”. 

Так в умовах пильного партійного контролю, який не дозволяв 
скульпторам суб’єктивних пластичних волевиявлень, спрямовуючи 
уніфіковану творчість радянських митців на “подальше вивчення жит¬ 
тя” “в його революційному русі”, офіційна критика, дискомфортно 
відчуваючи негативні наслідки ідеологічного пресингу, констатувала: 
“Загалом високо оцінюючи досягнення української монументальної 
скульптури післявоєнного періоду, не можна не відмітити деякої од¬ 
номанітності композиційних і пластичних вирішень, дрібність форми, 
схематизм, прояви натуралізму — недоліки, шо негативно позначили¬ 
ся на ідейно-художньому рівні ряду пам’ятників і досить часто ставали 
відчутним гальмом на шляху здійснення відповідальних і складних за¬ 
вдань, поставлених часом.” 32 

Така подвійність ситуації вимагала від скульпторів виконання без¬ 
умовного, “зрозумілого широким народним масам”анатомічного ве¬ 
ризму композицій но-пластичної структури творів, але з другого боку 
— внесення певних компромісних новацій, реанімаційних образно- 
пластичних акцентів, як наприклад, романтизоване натхнення, опти¬ 
мізм, емоційне піднесення духу (шо часто порівнювалось критикою 
з поширеною літературною метафорою “вітер революції”). Станкова 
скульптура України обережно шукала подібних компромісних рішень, 
котрі у більш-менш життєвому вигляді давалися лише обдарованим 
творчим особистостям, але інші митці, на жаль, залишалися на рівні 
ремісничого професіоналізму, і ше інші — увійшли в замовчувані лави 
мистецького андеграунду. Так, протягом 1950-х рр. майже зникає з 
офіційних виставок ім’я талановитого Я. Ражби, шо заявив про себе 
як лірично-бароковий чи експресіоністський пластик-декоративіст 
(“Танцюють вдови”, 1945), який власне пластикою формує настрій і 
образ, де велике навантаження отримує лінійно-рельєфний рух, ритм 
внутрішніх світлотіньових абрисів і форм. 

За іронією долі саме роботи, що компромісно ухилялися від жор¬ 
стких нормативів, як, напр., “Молодийлікар (1954) Г. П. Масальської, 
“Ланкова” (1957) В. Клокова, “Голова дівчинки” (1952) О. 
Кудрявцевої, “Молодийлікар” (1959) М. Рябініна, “В. Маяковський” 
(1954) І. С. Зноби й В. І. Зноби — зберігали в скульптурі тих часів 
живий струм не заідеологізованого мистецтва, не дивлячись на вели¬ 
чезні труднощі виборювань подібних компромісів. Відтак поряд з т. 
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зв. “дрібнотем’ям” жанрової скульптури в портреті визріває лірико- 
романтична тенденція, шо розквітне з першими хвилями хрушов- 
ської відлити”, наприклад, як у “Господарі Верховини” (1957) В. Н. 
Борисенка. У 1957 р. він завершує навчання у Львівському інституті 
декоративного мистецтва по майстерні проф. І. В. Севери. Ще сту¬ 
дентом 1955 р. створює постаті в півтори натури: “Колгоспниця” та 
“Лижник”, де декларується узагальнено-типізований образ радян¬ 
ської людини, як того вимагала офіційна критика. Обидва герої ком¬ 
позицій представлені особистостями ідейно загартованими, рішучо 
цілеспрямованими, оптимістично впевненими в перемозі комунізму. 
В певній мірі можна казати, шо тут також нашаровується романтичний 
настрій політичної відлиги. Студентом скульптор працював і в мону¬ 
ментальній галузі, створюючи пам’ятники для міст СРСР: О. Пушкіну 
для м. Здолбуново, М. Фрунзе для м. Мелітополь, В. Леніна для м. 
Неміров Вінницької обл., с. Манівці Тернопільської обл. Водночас 
Борисенко працює і в жанрі портрета, експонуючи на ювілейних ви¬ 
ставках “Портрет Герою Радянського Союзу О. М. Марченка (1954), 
“Портрет Н. Ботвіна” (1957), портрет-тип “Господар Верховини” 
(1957), шо на той час широко репродукується. 

Проте, в цілому, багато трагедій і зламаних творчих доль містяться за 
стислими звітами Першого Всесоюзного з їзду радянських художників. 
“...Українські скульптори сміливо вирішують завдання по створенню пор¬ 
трета нашого сучасника — людини прані. Особливо виділяються твори О. 
Ковальова, шо створив скульптурні портрети Героя Соціалістичної Праці 
О. Хобти і академіка В. Філатова, в котрих тонкими пластичними засоба¬ 
ми розкрив красу людської душі, невичерпну творчу енергію. Скульптор 
чудово знав те середовише, те довкілля, в якому жили і працювали його 
герої, він поринув сам в атмосферу їх діяльності. Звідси випливає винят¬ 
кова життєвість і людяність портретів Ковальова . ■ ’ Втім високопрофе- 
сійна обізнаність О. Ковальова в техніці обробки мармуру, висока плас¬ 
тична культура, що вихована на класичних зразках античної пластики 
і критичного реалізму XIX ст., допомагають зробити дійсно майстерні 
твори, що залишаються дотепер такими в мистецької скарбниці України 
(таким, наприклад, є мармуровий бюст П. І. Чайковського (1949), шо по¬ 
повнив колекцію Третьяковки). “Мені хотілося створити образ, котрий 
узагальнював би найкращі риси нашої талановитої радянської молоді, пе¬ 
ред якою відчинено усі шляхи в майбутнє”, — каже він в інтерв’ю згідно з 
духом свого часу, обговорюючи задум портрета-типу “Радянський юнак” 
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(1947). 54 В подібному ж ключі вирішується інший портрет — “Портрет М. Г. 
Лисенка” (1947), де образ вчителя-скульптора сконцентрований на втілен¬ 
ні творчого натхнення: ефектний прийом мармурової “шуби"толерантно 
поєднаний з педантичним моделюванням особливостей обличчя за допо¬ 
могою тонких світлотіньових нюансів і закону “тисячі профілів", якому 
навчала Л. Блох своїх учнів, а серед них і М. Лисенка, перейнявши знання 
від Родена. Більш класицизованими на тлі попередніх творів сприйма¬ 
ються бюст-герма “Портрет Л. Ревуцького” (1945); “Портрет М. Гоголя” 
(1953), композиційна схема якого ідентична римським бюстам; і набли¬ 
жений до жанрової ситуаційності “Портрет М. Глинки" (1948). Не слід 
забувати, шо в портретах виявилася офіційна підтримка образної типі¬ 
зації, що поєднувалось з пластичним натуралізмом в трактовці обличчя, 
одягу з державними нагородами особи. Так сталося з відомим “Портретом 
Героя Соціалістичної Праці ланкової О. С. Хобти", який був повтореним 
кілько разів (в мармурі — 1949, 1952 р., в бронзі — 1951, 1972 р.). За мар¬ 
муровий бюст, придбаний Третьяковською галереєю, Ковальов отримав 
Державну Премію СРСР. Бронзовий бюст 1951 р. скульптор виконує для 
Національної картинної галереї Румунії в Бухаресті, і незважаючи на по¬ 
силення в ньому натуралістичної жорсткості моделювання, портрет здо¬ 
буває високу оцінку критики, адже: “Досвід роботи Ковальова над брон¬ 
зовим варіантом портрета Хобти говорить про те, шо для радянського 
митця майстерність — це не шеголяння формальними прийомами, але 
засіб посилити життєву правду художнього образу", як констатує газета 
“Советское искусство"за 24 липня 1951 р. І все ж таки внутрішня куль¬ 
тура і відчуття міри утримує цього скульптора в межах класичного, добре 
зробленого портрета, якими і були відомі бюсти академіка В. П. Філатова 
(1950, 1952, 1959, 1961 рр.), або ж монументальний мармуровий “Портрет 
М. Т. Рильського” (1947). 

Явище “дрібнотем’я”, яке повною мірою торкнулося скульптури, 
заявило про себе як масове захоплення на XII Всеукраїнській виставці 
(1954). Це була потужна підсвідома реакція митців на постійний пре¬ 
синг партійного керівництва, котре вимагало клішування дидактико- 
“типових” образів радянської людини, акцентування пафосу згурто¬ 
ваності навколо партії в дуже обмеженому ідейно-образному ракурсі 
офіційно дозволеного тлумачення. У 1950-х роках мистецька громад¬ 
ськість вирішувала проблему створення “типових" образів радян¬ 
ської людини, співзвучних нормативам кодексу будівника комуніс¬ 
тичного суспільства, що розроблявся для нової Конституції СРСР. 
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Кон’юнктурність ситуації художньої практики була тотожна тій, що 
мала місце в Римської імперії, коли офіційне мистецтво відверталося 
від простої людини, адже вона не проникалася державними інтереса¬ 
ми, а різноманіття особистісного життя ускладнювало уніфікацію інди¬ 
відуального життя за загальною схемою. Так само радянське мистецтво 
надавало пріоритет позиції типізації образних трактовок, але під цю 
тенденцію підпадали образи усіх радянських громадян, котрі ретельно 
стерилізувалися офіційним мистецтвом. Тому програмні твори набули 
рис шаблону, штучної парадності, не віддзеркалюючи суб’єктивні якос¬ 
ті особистості. Радянська людина не повинна піддаватися песимізму, 
душевним коливанням і депресії, шукати власних відповідей і погля¬ 
дів на історичний розвиток. Звідси перевага оптимістичних, героїчно- 
афектованих чи надсуб’єктивно-екзальтованих образно-пластичних 
вирішень. Тиражувалась і композиційна схема римського портрета і 
постатей, що час від часу поєднувалось з реалістичними тенденціями 
російської пластики XIX ст. Однак, після XIX і XX з їздів партії та ви¬ 
знання хибними проявів “лакування дійсності", розвінчування “куль¬ 
ту особи”Й. В. Сталіна, скульптори вважали цілком справедливим 
впустити до “великого мистецтва”внутрішній світ родинних стосунків 
з усім діапазоном емоційно-психологічних нюансів. Подібні процеси 
мали місце в XIX ст., коли під впливом романтизму в класицистично¬ 
му офіційному мистецтві виникає жанрова скульптура ужиткового ха¬ 
рактеру: С. Іванов “Хлопчик в бані” (1853), П. Ставассер “Хлопчик, 
що ловить рибу” (1839), Ф. Каменський “Молодий скульптор (1866). 
Взагалі в історії скульптури можна знайти чимало прикладів пластич¬ 
них реформацій, викликаних втомою від канонів і кліше, що тривало 
експлуатуються. Наприклад, М. Антакольський так пояснював влас¬ 
ний протест в царині діяльності скульптора: Скульптура пестить зір, 
але не хвилює чуття”, а П. Трубепькой просто відрубує: Скульптура 
втомила реалізмом”. У часи ж “відлиги”, прагнучи життєвої правди¬ 
вості та уважного спостереження за різними проявами дійсності, укра¬ 
їнські митці з насолодою поринали у світ щиросердних домашніх вза¬ 
ємовідношень, що були цілком реально-правдивими, природними, 
невибагливими. Проте відсутність в подібних творах обов’язкової на 
той час ідеологічно-виховної громадсько-активної позиції патріота 
радянського суспільства вельми скоро примушує офіційну критику за¬ 
судити це явище, як хибний шлях розвитку мистецтва. Замість того, 
щоб показати боротьбу того нового, прогресивного, шо породжено со- 
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ціалістичним суспільством, зі старим, віджилим, деякі митці смакували 
окремі хиби, які малися у нашому житті”. 33 Втім суб’єктивно-ліричний 
напрям продовжував існувати в якості, нонконформістського мисте¬ 
цтва, яке не залишало стін майстерень і творилося митцями виключно 
“для себе”, “для душі”. Такими були теракотові композиції Я. Ражби, 
жанрові і ліричні композиції П. Василенко: “Буквар” (1964), “Студентка 
Галя” (1961), “Валя” (1966); М. Барінової: “Заноза”, “Накупався” (1957), 
“Напустував” (1957); В. Селібер “Сніжок” (1954); В. Шатух “Доброго 
ранку” (1957); Г. Миронової “Дівчинка з голубами” (1953). 

Досить показовим з цієї точки зору є творчий шлях М. Барінової, 
розквіт якого припадає на 1950-ті роки, і завдяки якому (разом з її 
колегами-однодумцями) легалізуються суб’єктивні вислови наступно¬ 
го покоління митців. Щоправда в подальше десятиріччя її ім я стає не¬ 
помітним серед впевненого дебюту молодої генерації скульпторів. 

М. М. Барінова закінчує в 1952 р. КХІ (майстерня М. Лисенка і 
М. Гельмана), зосереджуючи творчу увагу на сфері жанрової пласти¬ 
ки, де вона розкриває на фаховому рівні тонку психологію дитини, ви¬ 
казуючи талант уважного споглядача за виявами природного і тварин¬ 
ного світів, втілюючи в роботах суто жіноче відчуття навколишнього, 
материнську любов тошо. Вона ніколи не зраджувала власному кредо, 
не спеціалізувалась на конформних темах і портретах лідерів держави. 
Навіть в жанрових інтерпретаціях немає ідейної запрограмованості 
радянської тематики. Мотивація таких творів, як: “Впрошування мо¬ 
лодняку” (1951), “Телятниця” (1952), “Школярка” (1953), “Холодна 
водичка” (1955), “Сестрички” (1955), “Причепа” (1957) залишається 
камерним, суб’єктивно-зворушеним. Саме ці твори скульпторка екс¬ 
понує 1957 року на виставці, присвяченої 40-річчю Великої Жовтневої 
соціалістичної революції, шо само за себе говорить про офіційне ви¬ 
знання її ліричного таланту. Барінова — добрий анімаліст. Її “Собака з 
кісткою” (1955), “Горобчики” (1955), “Кобила з лошам” (1956), “Козаз 
козятком” (1953), а також рельєф для вази “Дитячий хоровод” (1958) — 
проходять конкурсне журі Головфарфортресту і масово тиражуються в 
майоліці. Але вона не обмежується станковими формами, працюючи в 
монументально-декоративній пластиці, створюючи паркові компози¬ 
ції з залізобетону, які обираються у якості тиражних: “Щасливе дитин¬ 
ство” (1956), “Дитячий хоровод” (1958) у Свердловську; “Маленький 
пустун” (1957) для Челябінська, і зокрема фонтани, що тиражувалися. 
“Пустуни” (1955), “Дружба” (1958) та ін. 
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Було б не коректним трактувати творчість таких скульпторів як 
Барінова з позицій негативного тлумачення явища “дрібнотем’я”. 
Слід враховувати факт того, що після розвінчування “культу 
особи”Сталіна на перших порах цей напрям офіційно схвалював¬ 
ся. Так експонована на Республіканській та Всесоюзній вистав¬ 
ках з нагоди 40-річчя Великої Жовтневої революції її композиція 
“Накупався” була нагороджена почесним дипломом та відправлена 
на урочисту Міжнародну виставку спочатку в Китай, а згодом на 
присвячену Фестивалю молоді і студентству у Відні 1959 р. Взагалі 
багато творів Барінової відзначалися преміями Спілки художників: 
“Півники” (1955), “Програв”, “Юний футболіст” (1958), “По секре¬ 
ту” (1954), а також репродукувалися в пресі і придбалися музеями 
Києва, Львова, Лебединським художнім музеєм тощо. Проте на¬ 
віть Баріновій довелося модифікувати власне бачення після войов¬ 
ничого наступу “контрвідлигової” реакції. На програмній виставці 
“Радянська Україна” 1960 року нею було виставлено: “ Вперше на бу¬ 
дівництві” (1960), “Портрет юної будівельниці”; надалі з’являються 
“Молодий механізатор” (1963) та “Матрос” (1967). Але скульпторка 
не забуває і власний опрацьований у попередні часи стиль: “ Щасливе 
дитинство” (1959), “Дівчина, що спить” (1960). 

Те, шо суб'єктивно-відверто авторське сприйняття дійсності поза 
нормами ідеологічних вимог поступово набирає потужності на всіх 
рівнях творчих програм: від студентських дипломів до творів зрілих 
майстрів, свідчить, скажімо, диплом “Сім’я” (1952) А. Білостоцького, 
що виставляється на республіканській і Всесоюзній виставках. 
Білостоцький підключається до мистецького життя країни після 
фронту: з 1946 р. навчається в КХ1 (майстерня М. Лисенка) і водночас 
творчо працює, виконуючи постать Горького для харківського парку 
його імені; погруддя М. Т. Рильського, придбане АН УРСР, портрет 
“Колгоспний конюх”, шо експонувався 1951 р. під час декади україн¬ 
ського мистецтва у Москві на Всесоюзній художній виставці. Наступні 
роботи скульптора підтверджують життєздатність в українській плас¬ 
тиці суб’єктивних, частково ще прихованих процесів: він виконує 
“Портрет батька” (1953), “Портрет сина Серьожі” (1954), скульптурні 
композиції “Новосели”, “Перед боєм: Б. Хмельницький, І. Богун та 
М. Кривоніс” (1954) і як передчуття героїки романтизму “відлиги” — 
“Новий пласт. Шахтарі”, а також пробує пластичні можливості інших 
матеріалів, зокрема кераміки — “Пісня” (1955). 
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В станковій скульптурі, що належить відлиговій хвилі "шістдесятни¬ 
ків”, розкрився талант В. Вінайкіна. Його "Юність” (1957), "Портрет 
дівчини” (1957), а трохи раніше “Збирання сіна” (1954) репрезентують 
його як тонкого лірика-романтика. Для подібних творів типовий ро¬ 
мантизований героїзм щоденної праці, викликаний зсувом художньо- 
образного акценту з державно-політичного контексту в бік особис- 
тісного, громадянсько-подвижницького поклику людини, шо віддає 
себе іншим людям за етично-гуманістичним покликом. Корегування 
митцями ідейно-партійної програми, зрозуміло, не могло сподобатися 
офіційним колам, котрі завзято ініціюють зворотну “контрвідлигову” 
реакцію на всіх рівнях мистецької діяльності. Тому навіть в творчості 
того ж Вінайкіна відбуваються очевидні трансформації, коли він при¬ 
мушений до офіційно-урочистих виставок виконувати програмні тво¬ 
ри. Напр., він створює для експозицій Всесоюзної художньої виставки 
в Москві та Ювілейної художньої виставки УРСР у Києві, присвячених 
40-річчю Великої Жовтневої соціалістичної революції, — “Портрет за¬ 
бійника шахти ім. Ф. Дзержинського В. П. Крилова (1957), Портрет 
Героя Соціалістичної Праці І. В. Філіппова” (1957), шо були створе¬ 
ні митцем під час відрядження до шахт Донбасу. (Творчі відряджен¬ 
ня скульпторів на промислові, сільськогосподарські та інші об єкти 
державного значення практикувдлись Спілкою художників протягом 
1950—1980-х рр.) 

В жанрі портрета протягом 1950-х закріплюється морфологічно 
широка піджанрова диференціація, опрацьована за композиційним 
та ідейно-образним критерієм українськими мистецтвознавцями 
в монографічних та критичних статтях того часу. Отже бюсти окре¬ 
мих осіб, портретні постаті та групові портрети поділялися ще й за 
тематичною ознакою. Поряд з героїко-психологічними та меморіаль¬ 
ними портретами, образно-композиційна типологія яких сформу¬ 
валася в попередні роки 56 , розвивається портрет-тип, здебільшого в 
романтизованому емоційному ключі 5 ; а також — портрет сучасника 
та історичний портрет, в якому особливо сумлінно розвивають реа¬ 
лістичну традицію XIX ст., застосовуючи жанрову ситуаційність або 
ілюстративну сюжетність. 58 Ось чому в багатьох портретах активно 
використовується супроводжувальна атрибутика: бінокль в руці мар¬ 
шала в портреті Конєва П. Ульянова і В. Голеніцького (1945), газета 
“Правда”у С. Ковпака в його портреті Г. Петрашевич (1948), колосся 
пшениці в портреті землероба Л. Водолаги роботи О. Олійника (1951). 
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Цей пластичний засіб, засвоєний митцями з пластичного досвіду ми¬ 
нулого століття, додавав документальної правдивості і психологічної 
доведеності до характеристики портретованих, розширюючи зв’язок 
людини з навколишнім світом. Отже портрет в 1950-х поступово на¬ 
буває жанрової маргінальності, корелюючи зі скульптурною ком¬ 
позицією і закладаючи підвалини т. зв. “композиційному портрета 
1970-х років. Слід додати: така увага до атрибутів, існуючи в скуль¬ 
птурі аж до середини 1980-х р., з успіхом маскувала недоліки обмеже¬ 
ного образно-психологічного спектру портретного жанру, створюючи 
ефект розмаїття творчих знахідок, що по суті залишалися однотипни¬ 
ми. Генеза тенденції пов’язана з репрезентативним мистецтвом класи¬ 
цизму та критичним реалізмом XIX ст. Її нейтральність щодо політич¬ 
ної та ідеологічної заангажованості творів соцреалізму доводить факт 
активного застосування атрибутики українськими митцями діаспо¬ 
ри, зокрема: С. Литвиненко (“Чигун ”, 1937; “Микола Колесса , 1937; 
“Фотограф”, 1938), Г. Крук (“Юнак з голубом”, 1949; “Галичанський 
єврей з півнем”, 1967; “Молода селянка, що відпочиває”, 1972), а 
також В. Масютин, Л. Молодожанін, навіть О. Архипенко, напр., у 
творі “Шевченко-пророк” (1935) та інші митці. 

1 все ж таки серед жорстких нормативів заідеологізованої творчості 
митці знаходили “пом’якшені” варіанти, яку випадку з використанням 
досвіду т. зв. “домашнього портрета” XIX ст., більш розкутого у засобах 
виразу авторської думки порівняно з офіційним мистецтвом. Такими є 
психологічні портрети, котрі доводять, що дійсну глибину образу спро¬ 
можні втіл итил ише найбільш обдаровані пластики: І. Севера “ І. Франко” 
(1947), “Портрет В. Стефаника” (1949); Л. Муравін “Л. Українка” (1947), 
П. Мовчун “В. Г. Бєлінський” (1951); І. Зноба “Т. Шевченко в заслан¬ 
ні” (1958); І. Воропай “М. П. Мусоргський” (1957). Подібна тенденція 
проглядає і в творі Є. Дзиндри “Портрет композитора М. Леонтовича 
(1960). Проте “єдиний метод”штучно скеровує в українській скульптурі 
1950-х тенденцію “широкого узагальнення”, що проіснувала до серед¬ 
ини 80-х р. і вплинула особливо на портрети лідерів держави (зокрема 
образи В. І. Леніна), де зовсім не індивідуальна особистість портретова- 
ного, а умоглядний “образ образу” партійно-державного значення стає 
домінантою художньої структури твору. При цьому псевдо-міфологічний 
образ втілювався не лише узагальненим моделюванням, як в творчій 
манері Я. Чайки, але також реалістичним і натуралістичним формотво¬ 
ренням (І. Зноба “В. І Ленін”, 1948; О. Олійник “Ходаку В. І. Леніна , 
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1951). Типовим прикладом тут може слугувати героїчний портрет-тип 
“Партизанка” (1951) О. Супрун. образно-пластичне рішення якого ба¬ 
лансує поміж реалізмом і натуралізмом, маючи лише один емоційно- 
психологічний вектор (рішучість боротьби з ворогом). Тут все врівнова¬ 
жено однобічно, адже “образ образу” не уявляв і частинки нерішучості, 
коливань, страху втратити близьких, загинути самому, імпульсивні ви¬ 
бухи різно-емоційних станів душі. Отже емоційно-психологічна шкала 
образу так само жорстоко контролювалася як і пластичне його втілення. 
Проте нормативність камуфлювалась вимогами “широкої типізації”до 
індивідуальних образів, де підкреслювались риси “радянської психології 
і поведінки”. Так відомий автор “Портрета професора Л. А. Блох” (1950) 
Пилип Мусійович Бондар, шо 1947 р. закінчив ХДХІ, наступного року 
виставляє на IX української художній виставці цілком “нормативно- 
типізовану” скульптуру — “Шахтар” (гіпс, 1947), причому установка на 
типізацію настільки входить в систему пластичного мислення скульпто¬ 
ра, шо вона не зникає навіть у часи “хрущовської відлиги”, коли 1960 р. 
Бондар виконує бронзовий “Портрет передового робітника заводу марк¬ 
шейдерських інструментів Є. Клищенка”. В гіпертрофованому вигляду 
подібна викручена ідеалізація торкалася і численних портретів Й. В. 
Сталіна цього періоду: Г. Петрашевич “Бюст Й. В. Сталіна в молоді роки 
і “Сталін у підпіллі” (1949); М. Лисенка “Сталін-стратег”, “Сталін читає 
газету”; П. Бондар, В. Савченко “Сталін — Трибун”; П. Вінярський Й. 
В. Сталін”; В. Савченко “Бюст Й. В. Сталіна”та ін. 

Протягом 1940-1950-х рр. в портретному жанрі в кінцевому під¬ 
сумку створена велика галерея образів сучасників та історичних діячів, 
державних лідерів та простих воїнів Великої Вітчизняної та громадян¬ 
ської війн. Портрети синтезували якості соціалістичного реалізму, пе¬ 
редусім “радянську героїку”, “революційний пафос”з досвідом світо¬ 
вого реалістичного мистецтва, з привілеями документальної правди і 
анатомічного веризму форм. 

Скульптурна композиція 1950-х також має багато апеляцій до лі¬ 
тературної розповідності жанрових композицій XIX ст. Рух повоєнної 
відбудови радянського господарства став одною з центральних тем 
скульптури. Наприклад, композиція В. Федченка “Зберегла зброю” 
(1946), де жінка з вірою у перемогу крізь воєнне лихоліття берегла 
найпотрібніші тепер мирні знаряддя праці: лопату, відбійні молотки, 
шахтарську лампу. Подібні теми пропонувалися митцям на правах 
підтвердження їхньої політичної надійності, адже: “Комуністична 
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партія і Радянське керівництво у повоєнний період зосередили 
основні зусилля радянського народу на відбудові, реконструкції та 
подальшому розвитку важкої і паливно-енергетичної промисловості 
— провідних галузей соціалістичної економіки”. 59 Тема трудової ге¬ 
роїки відбудови держави сприймалася не лише з позицій теперішніх 
подій, але і крізь призму громадянської героїки (руху “корчагінців” 
присвячує композицію Л. Сабанєєва “Після громадянської (1957), 
боротьбі Б. Хмельницького — А. Білостоцький, О. Супрун “Перед 
боєм” (1954). Між тим будівництво нового мирного життя, політич¬ 
ні зміни, що спричинили поширення “відлигових”романтизовано- 
схвильованих і лірико-суб’єктивних творчих задумів, привносять 
живий струм в скульптурну композицію, великі монументальні 
форми якої пронизуються емоційно-імпульсивним рухом, просто¬ 
ровою активністю силуетних рішень, що було перспективним ново¬ 
введенням і так досконало втілено В. Знобою в талановитому творі 
“Бокораш” (1957), шо для численних сучасників став символом по¬ 
воєнної України. 

В творах воєнної тематики також намітилися “відлигові інтонації. 
Проста за сюжетом композиція В. Бородая “Юність” (1951), автор якої 
в 1953 р. закінчує КХ1 (майстерня проф. М. Лисенко), змінює акцент 
інтерпретації воєнних подій з афектованого зображення напруги фізич¬ 
них та емоційних сил людини в площину опосередкованого їх сприй¬ 
няття наступним поколінням молоді: демобілізований юнак розпові¬ 
дає, наочно жестикулюючи, про один з боїв дівчині-старшокласниці. 
Скульптура відкриває тепер інші, внутрішньо-суб’єктивні аспекти во¬ 
єнних подій, спрямовуючи увагу глядача на питання майбутнього життя. 
Тема героїки радянської людини переводиться з ілюстративного зобра¬ 
ження патетики, як афектованої дії чи героїчної загибелі, у внутрішній 
план елегійно-індивідуального або опосередкованого, відстороненого 
переживання особистості. Саме в такому ключі вирішує В. Бородай 
інші композиції: “Вирушали комсомольці” (1957), “Земля моя” (1957). 
Втім виконувалися і все ше поширені “плакатні”дидактичні композиції 
(І. Матвієнко “На варті миру” (1955—1956), що мала широку популяр¬ 
ність на той час) 60 , а також митці продовжували використовувати і пря¬ 
ме відображення подвигу військових в щойно минулій ивійні та в істо¬ 
ричних подіях: В. Селібер “Сиваш” (1957), М. Суходолов “Арсенальці 
(1957), М. Рябінін, В. Склоздра “Олекса Довбуш” (1951), М. Лисенко 
“За робітничу справу” (1957). 
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Таким чином протягом кінця 1940-х — першої половини 1950-х рр. 
в українській скульптурі в умовах жорсткої боротьби з постійно ви¬ 
никаючими проявами “формалізму (себто суб єктивно-пластичного 
мислення, котре кожного разу партійним керівництвом придушува¬ 
лося), затверджується офіційне нормативне за ідейно-образною та 
композиційно-пластичною спрямованістю мистецтво соціалістичного 
реалізму. “Єдиний метод”не залишав місця творчій розкутості неза¬ 
лежного авторського вислову, шо спонукало митців до андерграундової 
праці виключно в стінах майстерень. Відбувся “дискурс підміни , коли 
дійсний автор творів підмінювався державно-ідеологічним апаратом, 
що насаджує дидактико-пропагувальні твори-міфи, ідейно-образна 
структура яких належала т. зв. “третій реальності”, що не мала відно¬ 
шення ні до суб’єктивно-авторської уяви, ні до об’єктивно існуючої 
реальності. Тепер пластична свідомість українських скульпторів строго 
уніфікувалася з боку партійно-державного керівництва мистецтвом, 
що уповільнює процес “відлигового” оновлення пластики. Але, завдя¬ 
ки творчій потужності руху “політичної відлиги”, в скульптурі вини¬ 
кають компромісні варіанти синтезу модерністських новацій з норма¬ 
тивними кліше, реанімуючи тим змертвілий соціалістичний реалізм і 
роблячи його на тривалий час “конкурентноспроможнимним”на єв¬ 
ропейських виставках. 
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1 У книзі В. Гроссмана “Життя і доля” наводиться доволі цікаве й 
точне визначення: “Соцреализм — зто утверждение государственной 
исключительности, а декадентство — зто утверждение индивидуаль- 
ной исключительности. Методьі разньїе. а суть одна восторг перед 
собственной исключительностью. Гениальному государству без недо- 
статков плевать на всех, кто с ним не схож”; “Спорили, что такое со¬ 
цреализм. Зто зеркатьпе, которое на вопрос партии и правительства 
“Кто на свете всех милеє, всех прекрасней и белее?”, отвечает: “Ти, 
тьі партия, правительство, государство, всех прекрасней и милеє!' 

(Гроссман В. Жизнь и судьба //Октябрь. — 1987. — № 1/2. — С. 47). 

2 Пізніше радянські історики, засуджуючи культ особистості 
Сталіна, будуть намагатися ретушувати ленінську політику соціаліс¬ 
тичного будівництва, лякаючи жупелом класових ворогів і камуфлю¬ 
ючи той факт, шо і ленінська політика страждала на ранні форми куль¬ 
ту вождя: “Он перестал спитаться с ленинскими нормами в партий- 
ной и обшественно-политической жизни. Некоторьіе ограничения 
внутрипартийной и советской демократій, неизбежньїе в условиях 
ожесточенной борьбьі с классовьім врагом и ею агентурой, Сталин 
стал рассматривать как норму. Начались необоснованньїе репрессии 
в отношении руководителей партии, хозяйственньїх и военньїх ка 
дров, деятелей культури. Какие-либо нопьітки критиковать действия 
Сталина бьіли напрасньїми, он не принимал во внимание критичес- 
кие замечания. Значительно позже, в 50-х годах еше резче прояви¬ 
лись все негативньїе последствия культаличности Сталина (История 
Украй не кой ССР. - К„ 1982. - С. 326). Але і Гітлер був прибічником 
культу особистості, і як він писав у “Меіп КатрГ : ‘ Благодетелями 
рода человеческого до сих пор бьіли только отдельньїе творческие 
голови. И об зтом надо сказать открнто вслух. Обеспечить решаюшее 
влияние за зтими головами, облегчить деятельность зтих вндаюшихся 
личностей будет в интересах всего обшества... Если ми хотим послу¬ 
жить обшеству, ми должньї отдать руководство в руки тех, кого при¬ 
рода действительно наделила особнми дарами. 

Отбор зтих голов происходит, как ми уже сказали, в пропессе тяже- 
лой жизненной борьбьі. Многие надламнваютея и погибают, доказнвая 
тем самим, что они не били приспособленн к жизни, и лишь немно- 
гие в последнем ечете удостаиваются жребия избранних. Зтот процесе 
отбора и сейчас еше происходит во всех областях мншления, художе- 
ственного творчества и даже хозяйства, хотя в зтой последней области 
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он очень осложняется привходяши.ми обстоятельствами. Зта идея гос- 
подствует также и над армией и над всем государством. Во всех зтих об¬ 
ластях все еще доминирует идея личности, идея власти, идущей сверху 
вниз, и ответственности, идушей снизу вверх. Одна только область чи- 
стой политики в наш век уже почти на все 100% отвернулась от зтого ес- 
тественного принципа. Вся человеческая культура, как мьі видели, єсть 
результат творческой деятельности личности. И вот наперекор зтому 
как раз в руководяших органах государства хотят провести не принцип 
личности, а “большинства”. Яд зтот неизбежно начинает проникать во 
все порьі нашей жизни, и естественно, что зто не может привести ни к 
чему другому, кроме полного разрушения общества... Наше мировозз- 
рение принципиально отличается от марксистского мировоззрения 
тем, что оно признает не только великое значение расьі, но и великое 
значение личности, а позтому на них именно и строит все своє здание” 
(ч. II, гл. IV). 

3 Історія українського мистецтва: У 6 т. — К., 1967. — Т. 5. — С. 25. 

4 История Украинской ССР. — С. 351. До того ж, 1938 р. Верховною 
Радою СРСР було затверджено звання Герою Соціалістичної Праці 
за досягнення в культурному будівництві та народному господарстві. 
Через рік Уряд СРСР затвердив Державні премії за кращі мистецькі 
твори. 

5 Чернова 3. Тоталітаризм та українське мистецтво 1930-х років: ста¬ 
тус митця, уніфікація творчості //Третій міжнародний конгрес україніс¬ 
тів. 26-29 серпня 1996 р. Філософія. Історія культури. Освіта. Доповіді 
та повідомлення. — Харків, 1996. — С. 181. 

6 Искусство Советской Украиньї. — М., 1957. — С. 150. 

7 Нименко А. В. Украинская советская портретная скульптура. 
1945—1952 гг.: Автореф. дис... кандидата искусствоведения. — К., 
1955.-С. 6. 

8 Бернард Кратко (1884-1960) у 1906 закінчив Варшавську академію, 
стажувався в Італії, Єгипті. З 1917 р. — в Петрограді, з 1920 р. переїз¬ 
дить до Києва. З 1922 - 1925 рр. — викладач Харківського художнього 
інституту, з 1925 — повертається у Київ, де стає деканом скульптурно¬ 
го факультету художнього інституту, згодом — професором. З 1934 — 
1936 рр. — ректор КХІ, але в 1937 репресований, засланий в Туркменію. 
Після II Світової війни повернувся в Україну, реабілітований у 1960 р. 
( IIПА МГТМУ: Б. М. Кратко. Спогади: Уривок: Рукопис. — Ф. 330. — 
Оп. 3. — Од. зб. 1. — 21 арк.). 
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9 Там само, а також: Архів відділу образотворчого мистецтва ІМФЕ 
НАН України. Папка “Б. Кратко”. 

10 Толстой В. Рубсж 1920-1930-х годов в истории советской художе- 
ственной культури // Искусство. — 1990. — № 5. — С. 26. 

11 Павлов В. П. Українське радянське мистецтво 1920-1930-х років... 
-С. 52. 

12 Степовик Д. Скульптор Лео-Мол: життя і творчість. — К., 1995. 

13 Павлов В. П. Українське радянське мистецтво 1920— 1930-х років... 
-С. 56. 

14 Там само. — С. 54. 

15 Тарахан-Береза 3. Василь Кричевський і національний музей- 
пам’ятник // Образотворче мистецтво. — 1998. — № 1. — С. 27. 

16 Чернова 3. Тоталітаризм та українське мистецтво 1930-х років... — С. 183. 

17 Архів ІМФЕ НАН України, відділ образотворчого мистецтва, пап¬ 
ка “Ковальов”. 

18 Архів ІМФЕ НАН України, відділ образотворчого мистецтва, пап¬ 
ка “Теннер”. 

19 Искусство Советской Украиньї. — С. 146. 

20 Павлов В. П. Українське радянське мистецтво 1920—1930-х років... 
-С. 62. 

21 Архів ІМФЕ ім. М. Т. Рильського НАН України, відділ образот¬ 
ворчого мистецтва, папка “Л. Муравін”. 

22 Архітектура Радянської України. — 1938. — № 9. — С. 27; Муравін 
Л. Молоді кадри скульпторів // Образотворче мистецтво. — 1939. — 
№ 1. — С. 28-29; Праця молодих // Образотворче мистецтво. — 1939. 

- № 8. - С. 20. 

23 Чернова 3. Тоталітаризм та українське мистецтво 1930-х років... — 
С. 181. 

24 Павлов В. П. Українське радянське мистецтво 1920—1930-х років... 

- с - 62 - 

25 Архів ІМФЕ ім. М. Рильського НАН України, відділу образотвор¬ 
чого мистецтва, папка “Б. Іванов”. 

26 Либкнехт В. Знание — сила, сила — знание! // Социализм и куль¬ 
тура. — М.; Л., 1926. — С. 84—87. 

27 Архів ІМФЕ НАН України, відділу образотворчого мистецтва, 
папка “Кратко”. 

28 В зашиту искусства; Классическая марксистская традиция крити¬ 
ки натурализма, декадентства и модернизма. — М., 1979. С. 38—39. 
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29 История искусства народов СССР. — М., 1977. — Т. 8. — С. 5. 

30 Звіринський К. Українська академія мистецтв у Львові (1943— 

1944) // Артанія. — 1999. — № 5. — С. 73. 

31 В „Истории искусства народов СССР” помилково вказано і 
Г. Теннера як загиблого на фронті (История искусства народов СССР. 
-Т. 8. -С. 194). 
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